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LAS ARTES Y LOS ARTISTAS 
EN LA OBRA CERVANTINA. 


POR ° 


RICARDO DEL ARCO 


Cervantes, como Velazquez, contemplé y descubrié la 
vida bajo la forma artistica con que acerté a verla, pero no 
teorizO sistematicamente acerca de ella. 

Al comenzar el capitulo XIV del libro III de Persiles afir- 
ma que “la Historia, la Poesia y la Pintura simbolizan en- 
tre si y se parecen tanto que, cuando escribes historia, pin- 
tas, y cuando pintas, compones. No siempre va en un mis- 
mo peso la historia, ni la pintura pinta cosas grandes y 
magnificas, ni la poesia conversa siempre por los cielos. Ba- 
jezas admite la historia; la pintura, hierbas y retamas en 
sus cuadros; y la poesia tal vez se realza cantando cosas hu- 
mildes”. En ello estriba uno de los caracteristicos elemen- 
tos de su credo estético (1). 

Si repasamos, en efecto, la galeria de personajes cervan- 
tinos, los tinicos que ostentan verdadera y propia vida son 
picaros como Rincén y Cortado, Monipodio, Carriazo, de 
La ilustre fregona; el sacristin de Los banos de Argel, Pe- 


(1) Cf. A. Bonilla y San Martin: “Las teorias estéticas de Cer- 
vantes”, en Cervantes y su obra, pag. 88. 
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dro de Urdemalas, Lugo en El rufidn dichoso, Buitrago en 
El gallardo espanol, Madrigal en La gran sultana, Trampa- 
gos em El rufidn viudo; soldados como el alférez Campuzano, 
o el de La guarda cuidadosa; hidalgos como Don Quijote; 
gitanos, ladrones, rufianes, rusticos y algunos caballeros. 
Los pastores ideales de La Galatea hablan todos de igual modo 
y estan cortados por el] mismo patrén; los principes y reyes 
del Persiles, para entrar en accién, han de ocultar su gran- 
deza, despojandose de coronas y mantos. 

Y, sin embargo, Cervantes tuvo un concepto elevadisi- 
mo de la Poesia, y lleg6 a hacer de ella una especie de re- 
ligién, como lo revelan muchos pasajes del Quijote, La Gi- 
tanilla, El licenciado Vidriera y el Viaje del Parnaso; con- 
cepto bien distinto del que tenia el vulgo en tiempo de 
Cervantes, y aun de hoy. 

Por eso afirmé que la Poesia “tno se deja tratar del vul- 
go ignorante, incapaz de conocer ni estimar los tesoros que 
en ella se encierran”. Mas Cervantes llama vulgo no sola- 
mente a la gente plebeya y humilde, sino a todo aquel que 
no sabe, aunque sea sefior y principe (2). 

Muchos espafioles del siglo xvi y de buena parte del 
xvil hicieron de la Poesia el principal objeto de sus traba- 
jos. Ercilla, Cervantes, Lope de Vega y tantos otros fueron 
soldados, pero su renombre lo deben a las letras mejor que 
a las armas, aunque armas y letras se hallasen estrechamen- 
te unidas en su psicologia, como en la de toda Espafia en 
aquellos dias. 

El] nacimiento castellano de Cervantes le doté de aquel 
equilibrio moral y de aquella fortaleza de espiritu tipicos 
de la tierra de Lope y Tirso; sus andanzas por Andalucia y 
por otras regiones aguzaron su tendencia observadora y per- 
feccionaron su natural ingenio; pero sus cdnones estéticos 


(2) Quijote, II, 16. 
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los recogié principalmente en Italia, madre fecunda del 
Renacimiento espafiol. | 

El ideal de la novela para Cervantes lo expresa en el 
capitulo XLVIL de la primera parte del Quijote: . 


La mentira es mejor cuanto mas parece verdadera, y tanto mas 
agrada cuanto tiene mas de lo dudoso y posible. Hanse de casar las 
fabulas mentirosas con el entendimiento de los que las leyeren, es- 
cribiéndose de suerte que, facilitando los imposibles, allanando las 
grandezas, suspendiendo los 4nimos, admiren, suspendan, alborocen 
y entretengan de modo que anden a un mismo tiempo la admiracién 
y la alegria juntas; y todas estas cosas no podra hacer el que huyere 
de la verisimilitud y de la imitacién, en quien consiste la perfeccién 
de lo que se escribe. 


Que la fabula sea verosimil, quiere decir, segin él, que 
sin ser verdad, “tire lo mds que fuere posible” a ella. 

Las historias verdaderas “tanto son mejores cuanto son 
mas verdaderas” (3); de suerte que “los historiadores que 
de mentiras se valen, habian de ser quemados, como los 
que hacen moneda falsa” (4); debiendo ser aquéllos “pun- 
tuales, verdaderos y no nada apasionados, y que ni el in- 
terés ni el miedo, el rencor ni la aficién, no les hagan tor- 
cer del camino de la verdad, cuya madre es la historia, 
émula del tiempo, depdésito de las acciones, testigo de lo 
pasado, ejemplo y aviso de lo presente, advertencia de lo 
por venir” (5). 

En el fondo de la estética y la preceptiva de Cervantes, 
a despecho de su falta de originalidad, late una idea fija, la 
cual generaliza con insistencia a todos los problemas: la 
Poesia es imitacién de la Naturaleza; la novela y el poema 
heroico deben ser verisimiles, 0, lo que es lo mismo, acer- 


(3) Quijete, II, cap. LXI. 
(4) Parte II, cap. III. 
(5) Parte I, cap. IX. 
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carse todo lo posible a la verdad (y “verdad” equivale aqui 
a “naturaleza”), dentro de Ja ficcién que implican; la co- 
media debe ser espejo de la vida, porque lo principal en 
aquélla es la imitacién. Siempre la defensa de lo natural. 

En Cervantes sobresale la claridad discreta; en Lope, la 
facilidad imaginativa; en Quevedo, el ingenio discursivo. 
Hay mds “verdad” en Cervantes y en Quevedo que en Lope, 
asi como hay mas naturalidad en Cervantes que en Que- 
vedo (6). ' 

Escasas son en Cervantes las referencias al arte de la 
escultura. Metaféricamente, en uno de los dos sonetos del 
capitulo XXXIV de la primera parte del Quijote, dice: 


Y alli verse podrad en mi pecho abierto, 
como tu hermoso rostro esta esculpido... 


O “esculpirse en marmoles”, como en la parte primera, 
capitulo IT. . 

Don Quijote y su escudero se encuentran con doce la- 
bradores comiendo en un pradillo, en un deseanso del tra- 
yecto para llevar unas imagenes de bulto: “Sefior, debajo 
destos lienzos estén unas imagines de relieve y entalladura, 
que han de servir en un retablo que hacemos en nuestra 
aldea; Ilevamoslas cubiertas porque. no se desfloren, y en 
hombros, porque no se quiebren.” Caras imagenes: “no 
hay ninguna —dice uno de los labradores— que no esté 
en mas de cincuenta ducados”. Las destapan, y Don Qui- 
jote admira las de los santos caballeros Jorge, Santiago y 
Martin. 

Don Quijote afirma “que cuando algtin pintor quiere 
salir famoso en su arte, procura imitar los originales de 
los mas tnicos pintores que sabe; y esta misma regla co- 


(6) Cfr. A. Bonilla: Op. cit., pags. IZ2yy 126, 
[6] 
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tre por todos los demas oficios o ejercicios de cuenta, que 
sirven para adorno de las republicas” (7). 

En una sala bien aderezada de la cortesana Hipélita, 
“Parrasio, Polignoto, Apeles, Zeuxis y Timantes tenian alli 
lo perfecto de sus pinceles, comprados con los tesoros de 
Hipdlita, acompafiados de los del devoto Rafael de Urbino, 
y de los del divino Micael Angelo; riquezas donde las de 
un gran principe deben y pueden mostrarse. Los edificios 
reales, los alcazares soberbios, los templos magnificos y las 
pinturas valientes son propias y verdaderas sefiales de la 
magnanimidad y riqueza de los principes; prendas, en efec- 
to, contra quien Tiempo apresura sus alas y apresta su ca- 
rrera como a émulas suyas, que, a su despecho, estan mos- 
trando la magnificencia de Jos pasados siglos”. Y cuenta 
que Hipélita es una de “esas damas que suelen llamar del 
vicio”; pero, con todo, por el hecho de atesorar tales rique- 
zas pictéricas, Cervantes exclama a continuacién: “jOh 
Hip6lita, sélo buena por esto!” (8). Aqui, se muestra po- 
seido. de emocién estética. Observemos el adjetivo de “va- 
-lientes” aplicado a las pinturas, y recordemos que Gracian 
atribuyé a Velazquez el pintar “a lo valentén”, en El 
Heéroe. 

En una de las cartas de Teresa Panza a su marido, co- 
municandole las nuevas del lugar, le informaba de que ha- 
bia Ilegado un pintor de mala mano para pintar, por en- 
cargo del Concejo, las armas de Su Majestad sobre jas puer- 
tas del Ayuntamiento. Diéronle por su trabajo dos ducados 
adelantados, y al cabo los devolvid por no encontrarse ca- 
paz de pintarlas; “y, con todo eso, se casé a titulo de buen 
oficial; verdad es que ya ha dejado el pincel y ha tomado 
el azada, y va al campo como gentilhombre” (9). — 


° 


(Pitt s2-. 
(8) Persiles, lib. IV, c. VII. 
(9) Quijote, p. IT, ce. LIL. 


24 [7] 


370 


Afirma Don Quijote que “todos o los mas caballeros 
andantes de la edad pasada eran trovadores y grandes 
misicos; que estas habilidades, o gracias por mejor de- 
cir, son anejas a los enamorados andantes”. Por eso, por 
cortesia de caballero, canta el romance a Altisidora; por de- 
vocién a su dama entona el madrigalete a Dulcinea; y en el 
ambiente que Don Quijote respira vibran las notas del ro- 
mance del pastor Antonio, los ecos del soneto de Cardenio, 
de las canciones del mozo de mulas, del viejo romance que 
canta el labrador del Toboso; del soneto a Casildea, que se 
acompafia con la vihuela el Caballero de los Espejos; de las 
seguidillas del paje que iba a la guerra, de la trova de la 
burlona Altisidora y de la égioga a esta doncella, vuelta a 
la vida merced a los pellizcos y alfilerazos de Sancho. Estas 
canciones se cantaban en Espafia a fines del siglo xvi y 
principios del xv11. Su documentacién no hay que buscarla 
en el libro de Cervantes, sino en los extrafios a él. Acaso 
estas canciones fueron las favoritas y en boga entre la gen- 
te culta. Las personas que en el Quijote cantan son el pro- 
tagonista, el Bachiller Sansén Carrasco, Cardenio, Don Luis, 
el musico de la égloga, todos con cierta cultura, y cantan 
sonetos, romances y madrigales o villanescas, esto es, lo 
mismo que se contiene en los libros de vihuela (10). 

Las coplas lascivas y descompuestas no tienen lugar en 
las obras de Cervantes, a quien toda indelicadeza molesta- 
ba. Recordemos que entre las ordenanzas de Sancho en su 
insula, “puso gravisimas penas a los que cantasen cantares 
lascivos y descompuestos, ni de noche ni de dia; ordend que 
ningun ciego cantase milagros en coplas si no trujese tes- 
timonio auténtico verdadero, por parecerle que los mas que 


(10)  Cfr. Cecilio de Roda: Las canciones del “Quijote”, en 
Conferencias cervantinas del Ateneo, Madrid, 1905, pag. 459. 
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los ciegos cantan son fingidos, en perjuicio de los verda- 


deros...” (II, c. LI). 


~ Y Don Quijote considera “que de las buenas y concer- 
tadas reptiblicas se habian de desterrar los poetas, como 
aconsejaba Platén, a lo menos los lascivos, porque escriben 
unas coplas, no como las del Marqués de Mantua, que en- 
tretienen y hacen Jlorar a los nifios y a las mujeres, sino 
unas agudezas que a modo de blandas espinas os atraviesan 
el alma, y como rayos os hieren en ella, dejando sano el ves: 


tido” (II, c. XXXVIII). 
En un inmortal pasaje del Quijote (parte segunda, capi- 
tulo XVI) Cervantes define !a Poesia: 


La Poesia, sefor hidalgo, a mi parecer, es como una doncella 
tierna y de poca edad, y en todo extremo hermosa, a quien tienen 
cuidado de enriquecer, pulir y adornar muchas doncellas, que son 
todas las otras ciencias, y ella se ha de servir de todas, y todas se 
han de autorizar con ellas; pero esta tal doncella no quiere ser 
manoseada, ni traida por las calles, ni publicada por las esquinas 
de las plazas, ni por los rincones de los palacios. Ella es hecha de 
una alquimia de tal virtud, que, quien la sabe tratar, la volvera en 
oro purisimo de inestimable precio; hala de tener el que la tuviere 
a raya, no dejandola correr en torpes satiras ni en desalmados so- 
netos; no ha de ser vendible en ninguna manera, si ya no fuere en 
poemas heroicos, en lamentable tragedias 0 en comedias alegres y 
artificiosas; no se ha de dejar tratar de los truhanes, ni del igno- 
rante vulgo, incapaz de conocer ni estimar los tesoros que en ella 
se encierran. 


Lo mismo viene a decir el paje de La Gitanilla cuando, 
después de distinguir al versificador del poeta, advierte: 


Hase de usar de la poesia como de una joya preciosisima, cuyo 
duefio no la trae cada dia, ni la muestra a todas gentes, ni a cada 
paso, sino cuando convenga y sea raz6n que la muestre; la poesia es 
una bellisima doncella, casta, honesta, discreta; aguda, retirada, y 
que se contiene ef los limites de la discrecion mas alta; es amiga de 
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la soledad; las fuentes la entretienen, los prados la consuelan, los ar- 
boles la desenojan, las flores la alegran y, finalmente, deleita y en- 
sefia a cuantos con ella comunican (11). 


El licenciado Vidriera admira y reverencia la poesia, por- 

que encierra en si todas las ciencias, “porque de todas se 
sirve, de todas se adorna y pule, y saca a luz sus maravillo- 
sas obras con que lIlena el mundo de provecho, de deleite y 
de maravilla”. 
En el Persiles afirma que “la excelencia de la poesia es 
tan limpia como el agua clara, que a todo lo no limpio 
aprovecha: es como el sol, que pasa por todas las cosas in- 
mundas sin que se le pegue nada; es habilidad que tanto 
vale cuanto se estima; es un rayo que suele salir de donde 
esta encerrado, no abrasando, sino alumbrando; es. instru- 
mento acordado que dulcemente alegra los sentidos, y al 
paso del deleite lleva consigo la honestidad y el prove- 
ho (12). 

En Viaje del Parnaso, diputa de alta, grave, discreta y 
sincera a la Poesia, que 


puede pintar en la mitad del dia 
la noche, y en la noche mas escura 
al alba bella que las perlas cria. 


Concluyendo: 


En fin, ella es la cifra do se apura 
lo provechoso, honesto y deleitable, 
partes con quien se aumenta la ventura. 


Reprueba la poesia satirica, tan cultivada por sus con- 
temporaneos. En el mismo Viaje del Parnaso escribe: 


(11) Ed. de Clasicos Castellanos, pag.49. 
(12) Libro III, cap. II. 
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Nunca vol6é la pluma humilde mia 
por la region satirica, bajeza 
que a infames premios y desgracias guia. 


Conocidas son las palabras de Don Quijote al Caballero 
del Verde gaban: 


Rifia vuesa merced a su hijo si hiciere sdtiras que perjudiquen 
las honras ajenas, y castiguele, y rémpaselas; pero si hiciere sermo- 
nes al modo de Horacio, donde reprehenda los vicios en general, 
como tan elegantemente él lo hizo, aldbele: porque licito es al poe- 
ta escribir contra la invidia y decir en sus versos mal de los invi- 
diosos, y asi de los otros vicios, con que no sefiale persona alguna. 


Cervantes tenia razén al censurar en el prélogo de la 
primera parte del Quijote el farragoso aparato de afectada 
erudicién de muchos de sus contempordneos y al afirmar 
que “para componer historias y libros, de cualquier suerte 


que sean, es menester un gran juicio y un maduro entendi- 


miento”. 

En Viaje del Parnaso afirma que entre los castellanos “vi 
unos hombres en quien vive de asiento la Poesia”. 

En la misma obra: 


Son hechos los poetas de una masa 
dulce, suave, correosa y tierna, 
y amiga del holgar de ajena casa. 
El poeta mas cuerdo se gobierna 
por su antojo baldio y regalado, 
de trazas lleno, y de ignorancia eterna. 
Absorto en sus quimeras, y admirado 
de sus mismas acciones, no procura 
Ilegar a rico, como a honroso estado (13). 


Ora ‘ 9 ° 
“. Que los poetas también se Ilaman “vates”, que quie- 


(13) Rivad., 680-b. 
[11] 
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re decir “adivinos”. Vese esta verdad clara porque después 
aca un famoso poeta andaluz lloré y canté sus lagrimas, y 
otro famoso y tinico poeta castellano canté su hermosura (de 


Angélica)” (14). 


Alude también a Garcilaso (“gran poeta castellano”) (15) 
y a Juan de Mena (“aquel gran poeta cordobés”) (16). 
El poeta nace: 


Posible cosa es que un oficial sea poeta, porque la poesia no esta 
en las manos, sino en el entendimiento, y tan capaz es el alma del 
sastre para ser poeta como la de un maese de campo; porque las al- 
mas todas son iguales, y de una misma masa en sus principios cria- 
das y formadas por su Hacedor; y, segin la caja y temperamento 
del cuerpo donde las encierra, asi parecen ellas mas o menos discre- 
tas, y atienden y se aficionan a saber las ciencias, artes o habilida- 
des a que las estrellas mas las inclinan; pero mas I a a y 
propia se dice que el poeta nascitur (17). 


Hay poetas romancistas, que no saben otras lenguas ni 
otras ciencias que adornen y despierten y ayuden a su na- 
tural impulso. Cierto que el poeta nace, como dicen; mas 
“el natural poeta que se ayudare del arte seré mucho me- 
jor y se aventajara al poeta que sd6lo por saber el arte qui- 
siere serlo; la razén es porque el arte no se aventaja a la 
naturaleza, sino perfecciénala; asi que, mezcladas la natura- 
leza y el ant y el arte con la naturaleza, sacaran un perfec- 
tisimo poeta” (18). 


Cervantes se inclina por la cultura clasicista de los poe- 


(14) Quijote, Il, 1. Cervantes alude primero a Luis Barahona 
de Soto, natural de Bieveab en su poema “Lagrimas de Angélica’, 
en. doce cantos, impreso en Granada, 1586; y después a Lope de 
Vega en su “Hermosura de Angélica”, poema de veinte cantos, edi- 
cion de Barcelona, 1604. 

(15) II, 6. 

(16) II, 44. 

(17) Persiles, lib. I, e. XXVIII. 

(18) Quijote, II, 16. 
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tas y la devocién a los grandes de la antigiiedad, como Don 
Lorenzo, el hijo de Don Diego de Miranda, que a sus die- 
ciocho afios era poeta erudito. Habia cursado durante seis 
latin y griego en la Universidad de Salamanca; y cuando su 
padre queria que siguiese Leyes y Teologia, “reina de to- 
das las ciencias”, le did por la poesia, y “todo el dia se le 
pasa en averiguar si dijo bien o mal Homero en tal verso 
de la Iliada; si Marcial anduvo deshonesto, o no, en tal 
epigrama; si se han de entender de una manera u otra tales 
y tales versos de Virgilio. En fin: todas sus conversaciones 
son con los libros de los referidos poetas, y con los de Ho- 
racio, Persio, Juvenal y Tibulo; que de los modernos ro- 
mancistas no hace mucha cuenta, y con todo el mal carifio 
que muestra tener a la poesia de romance, le tiene ahora 
desvanecidos los pensamientos el hacer una glosa a cuatro 
versos que le han enviado de Salamanca, y pienso que son 
de justa literaria” (19). 

Antes del Canto de Caliope, en el libro V de La Galatea, 
Cervantes nombra en especial a Catulo, Horacio y Proper- 
cio, a Petrarca, Dante y Ariosto; y entre los espafioles a Gar- 
cilaso, Boscan, Castillejo, “docto y,sabio”, al artificiero To- 
rres Naharro, al celebrado Aldana y a Fernando de Acufia, a 
lo que parece como dilectos suyos. Y al final de Adjunta al 
Parnaso, a los “divinos” Garcilaso, Francisco de Figueroa, 
el capitan Francisco de Aldana y Fernando de Herrera (20). 

Después de este Canto, en el libro VI de La Galatea, por 
boca de la musa, se envanece del grande nimero “de los 
divinos ingenios que en nuestra Espafia hoy viven; porque 
siempre ha estado y est en opinién de todas las naciones 
_extranjeras que no son muchos, sino pocos los espiritus que 
en la ciencia de la poesia en ella muestran que le tienen le- 
vantado, siendo tan al revés, como se parece, pues cada uno 


(19) II, ¢. 16. 
(20) Bibl. de Autores Espafioles, I, 85-b y 703-b. 
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de los que la ninfa ha nombrado, al mds agudo extranjero 
se aventaja...” (21). 

Viven, por tanto, excelentes poetas, cada uno de los cua- 
les aventaja al mds agudo extranjero; “y darian claras mués- 
tras dello, si en esta nuestra Espafia se estimase en tanto la 
poesia como en otras provincias se estima”. Los principes y el 
vulgo tienen en poco a estos ingenios: “... y asi por esta cau- 
sa los insignes y claros ingenios que en ella se aventajan, con 
la poca estimacién que dellos los principes y el vulgo ha- 
cen, con solo sus entendimientos comunican sus altos y ex- 
trafios conceptos, sin osar publicarlos al mundo; y tengo 
para mi que el cielo debe ordenarlo desta manera, porque 
no merece el mundo, ni el mal considerado siglo nuestro, 
gozar de manjares al alma tan gustosos...” (22). 

Esto afirma Cervantes en La Galatea, obra que se publi- 
cé en Alcala de Henares en 1585. Los personajes pasto- 
res de la misma se ha querido identificarlos con figuras his- 
toricas: Tirsi, Francisco de Figueroa; Meliso, Diego Hurta- 
do de Mendoza; Damén, probablemente Pedro Lainez; Lar- 
sileo, acaso Mateo Vazquez; Siralvo, Galvez de Montalvo; 
Crisio, Cristébal de Virués; Silvano, Gregorio Silvestre, etc. 

Los grandes sefiores se mostraban reacios a aceptar de- 
dicatorias de los escritores, especialmente de poetas, sin 
duda por el abuso en que esta practica habia caido. El poe- 
ta del Cceloquio de los perros se lamenta de que no halla 
un principe a quien dirigir sus composiciones. “Principe, 
digo, que sea inteligente, liberal y magnanimo. ;Misera edad 
y depravado siglo nuestro!” (23). 

En la irénica Adjunta al Parnaso pone: “Item, se da avi- 
so que si algun poeta fuere favorecido de algin principe, 
ni le visite a menudo, ni le pida nada, sino déjese Ilevar de 


(21) Bibl. de AA. FE., I, 91-a. 
(22) La Galatea, lib. VI; edic. cit., 919-a. 
(23) Edie. de Clasicos Castellanos, pag. 331. 
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la corriente de su ventura; que el que tiene providencia de 
sustentar las sabandijas de la tierra y los gusarapos del agua, 
la tendra de alimentar a un poeta, por sabandija que 
sea” (24). 

E] licenciado Vidriera entendia que habia pocos poetas 
buenos: “Del infinito nimero de poetas que habia, eran tan 
pocos los buenos, que casi no hacian nimero; y asi, como 
si no hubiese poetas, no los estimaba”. ' 

Igual concepto en el Quijote: “El bachiller respondié, 
que puesto que él no era de los famosos poetas que habia 
en Espafia, que decian que no eran sino tres y medio, que 
no dejaria de componer los tales metros” (25). 

Un estudiante pregunta al licenciado Vidriera si es poe- 
ta, porque le parece que tiene ingenio para todo, y respon- 
de que hasta ahora no ha sido tan necio y tan venturoso, 
por dar en poeta malo o bueno. A los poetas no los tenia 
en ninguna estima, porque —repito— eran tan pocos los 
buenos, que casi no hacian nimero, y asi como si no hubiese 
poetas, no los estimaba; pero admiraba y reverenciaba la 
ciencia de la poesia porque encerraba en si todas las ciencias. 
Los poetas malos, los “churrulleros” (26), son la idiotez y 
la ignorancia del mundo. “;Qué es ver a una poeta destos de 


(24) Bibl. de AA. EE., I, 703-a. 

(25) II, c. IV; Bibl. de AA. EE., I, 413-a. 

(26) Sobre la significacién de este adjetivo, véase la nota de 
Amezta al pasaje del Coloquio de los perros: “iba la compania 
Ilena de rufianes churrulleros”, en la edic. de esta novela, pag. 570, 
quien, en este caso de rufianes churrulleros, interpreta desertores 0 
“desgarrados”. Reconoce que este texto de El licenciado Vidriera, 
con otro del Quijote (II, 45), se aleja de la significacion concreta que 
da al vocablo. V. también “churrillero” en Cejador: El lenguaje de 
Cervantes, pag. 344, a propésito de aquel pasaje del Quijote: “andad 
luego digo, churrillera, desvergonzada y embaidora”. Rodriguez 
Marin (edic. de El licenciado Vidriera en Clasicos Castellanos, 
pag. 47, nota 1) afirma que el vocablo esta tomado aqui, por exten- 
sion, en el sentido de referirse a los que en cualquier orden sabian o 
practicaban mal su oficio. 
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la primera impresién, cuando quiere decir un soneto a otros 
que le rodean, las salvas que Jes hace diciendo: vuesas merce- 
des escuchen un sonetillo que anoche a cierta ocasién hice, 
que a mi parecer, aunque no vale nada, tiene un no sé qué > 
de bonito? Y en esto tuerce los labios, pone en arco las cejas, _ 
se rasca la faldriquera y de entre otros mil papeles mugrien- ~ 
tos y medio rotos, donde queda otro millar de sonetos, saca 
el que quiere relatar, y al fin le dice con tono melifluo y al- 
fefiicado: si acaso los que le escuchan, de socarrones o de 
ignorantes no le alaban, dice... Pues gqué es verlos y cen- 
surar los unos a los otros? ;Qué diré del ladrar que hacen 
los cachorros y modernos a los mastinazos antiguos y graves? 
Y zqué de los que murmuran de algunos ilustres y excelen- 
tes sujetos, donde resplandece la verdadera luz de la poe- 
sia... y del que quiere que se estime y tenga en precio la 
necedad que se sienta debajo de doseles y la ignorancia que 
se arrima a los sitiales...? (27). 

En La Galatea, Telesio alaba la poesia espafiola (28). 

En Coloquio de los perros Cervantes menciona a “Mau- 
leén, poeta tonto y académico de burla de la Academia de 
los Imitadores”. Vivid, efectivamente, y la Academia Imita- 
toria, de Madrid, lo admitiria en su seno para regocijo de 
los contertulios. En el Quijote (II, c. 71) repitié el recuer- 
do en los mismos términos que en el Coloquio: “... o habra 
sido como un poeta que andaba los afios pasados en la Corte, 
Hamado Mauleén, el cual respondia de repente a cuanto 
le preguntaban...” 

Don Lorenzo de Miranda no se cree gran poeta, y Don 
Quijote alaba su modestia, “porque no hay poeta que no 
sea arrogante y piense de si que es el mayor poeta del mun- 


(27) Edie. cit., 162. 
(28) Edie. Schevill. Bonilla, I, pag. 237. 
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do”; y le advierte que “‘podra ser famoso si se guia mas por 
el parecer ajeno que por el propio” (29). 

“Entre los intonsos poetas de nuestra edad —dice el 
Caballero de la Triste Figura— se usa que cada uno escriba 
como quisiere, y hurte de quien quisiere, venga o no venga 
a pelo de su intento, y ya no hay necedad que canten 0 es- 
criban que no se atribuya a licencia poética” (30). 

Menciona como’ deleznable la cancién del comendador 
valenciano Juan de Escriva, que encontramos en el Can- 
ctonero General, tantas veces comentada y glosada: 


Ven, muerte, tan escondida 
que no te sienta conmigo, 
porque el gozo de contigo 
no me torne a dar la vida... 


Ciertamente algo conceptuosa, pero muy linda. Cervantes 
no menciona al autor, y la pone de otro modo: 


Ven, muerte, tan escondida 
que no te sienta venir, 
porque el placer del morir 
no me torne a dar la vida. 


Esta copla fué celebrada por Baltasar Gracian en su for- 
ma auténtica u original. Cervantes pone a seguida: “Y de 
este jaez otras coplitas y estrambotes, que cantados encan- 
tan y escritos suspenden.” Censura asimismo “cuando se hu- 
millan a componer un género de verso que en Candaya se 
usaba entonces, a quien ellos Ilamaban “seguidillas”. Alli 
era el brincar de las almas, el retozar de la risa, el desaso- 
siego de los cuerpos y, finalmente, el azogue de todos los 
sentidos. Y asi digo, sefiores mios, que los tales trovadores 


(29) IL, ¢. 18. 
(30) Il, ¢. 70. 
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con justo titulo los debia desterrar a las islas de los Lagar- 
tos. Pero no tienen ellos la culpa, sino los simples que los 
alaban y las bobas que los creen; y si yo fuera la buena 
duefia que debia, no me habian de mover sus trasnochados — 
conceptos, ni habia de creer ser verdad aquel decir: “Vivo 
muriendo, ardo en el hielo, tiemblo en el fuego, espero sin 
esperanza, partome y quédome”, con otros imposibles de 
esta ralea, de que estén sus escritos llenos. Pues gqué, cuan- 
do prometen el fénix de Arabia, la corona de Ariadna, los 
cabellos del sol, del Sur las perlas, del Tiber el oro y de 
Pancaya el bdlsamo? Aqui es donde ellos alargan mas la 
pluma, como les cuesta poco prometer lo que jamas pien- 


” Por boca de la traviesa dofia 


san ni pueden cumplir... 
Trifaldi, Cervantes lanza sus puntadas a los poetas metafé- 
ricos, paradéjicos y oscuros, y es claro que la cancién del co- 
mendador Escriva le parecié conceptuosa, y por eso precisa- 
mente le agradé después a Gracidn (31). 

En tiempo de Cervantes apuntaban ya excesos cultera- 
nos; y nuestro autor tuvo su parte, aunque no tan dilatada 
como Lope, o Quevedo, o Tirso, en las invectivas; Ilamando 
a los tales poetas chirles —“‘cultetes”, que dijo Lope—, 
“mancebitos de primer tonsura”, y la nueva poesia “flor de 
los mancebos”, y “arena, cal y ripio”, esto es, cascote. Asi, 
en el siguiente pasaje de su comedia El laberinto de amor, 
jornada primera. Entran Tacito y Andronio, estudiantes ca- 
pigorristas, y se disponen a divertirse a costa del duque 
Anastasio y de su criado Cornelio: 


TACcIro. No te rias. 
Diganos, gentilhombre, 
asi la diosa de la verecundia 


reciproque su nombre, 


(31) Quijote, II, c. XXX VIII. 


ANASTASIO. 


TACITO. 


CORNELIO. » 


-ANASTASIO. 
TACITO. 
CorNELIO. 


TAcITOo. 


ANASTASIO. 
TACITO. 


ANASTASIO. 
TAcITo. 
ANASTASIO. 
TACcIiTo. 
CORNELIO. 
ANASTASILO. 


ANDRONIO. 


CORNELIO. 
TACITO. 
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y el blanco pecho de tremante enjundia 
soborme en confornino: 
gadonde va, si sabe, este camino, 
Mancebo, soy dé lejos, 
y no sé responder a esa pregunta. 
Digame: json reflejos 
los marcucios que asoman por la punta 
de aquel monte, compadre? 
jBellaco sois, por vida de mi madre! 
Bernardinas a horma? 
Yo apostaré que el duque no le entiende. 
Hablaisme de tal suerte, 
que no sé responderos. 

Pues atiende, 
gamicivo, y esta atento. 
j;Qué donaire, y qué gracioso acento! 
Digo que si mi. paso 
tiendo por los barrancos deste Ilano, 
4s8i podia hacer al caso? 
Digo que no os entiendo, amigo hermano. 
Pues bien claro se aclara 
que es clara, si no es turbia, el agua clara. 
Quiero decir que el tronto 
por do su curso lleva al horizonte, 
esta a caballo, y pronto 
a propagar la cima de aquel monte. 
; Ya, ya; ya estoy en ello! 
i Pues qué quiero decir, gozmio, camello? 
Que son bellacos grandes 
los mancebitos de primer tonsura. 
Tonton, no te desmandes, 
que Ilevards del suefio la soltura. 
Mi senor estudiante, 
mire no haga que le asiente el guante. 
Confieso que al principio 
yo no entendi la flor de los mancebos. 
Arena, cal y ripio 
traigo, mi sefiorazo papahuevos. 
Su flor se ha descubierto. 
Pues zarpo de éste y voy a mejor puerto. 
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CoRNELIO. 


No se vayan, que asoman 

otros dos de su traza y compostura, 

y este camino toman. 

También son éstos de primer tonsura, 
y, a lo que yo imagino, 

de aqui no son, y vienen de camino. 


El] mismo sentido burlesco observamos en la comedia La 
casa de los celos, jornada tercera, cuando Reinaldos habla 
en culto y el pastor Corinto tiene a su cargo la zumba: 


CorRINTO. 


Qué, 4no quieres parecer, 

joh bien!, por mi mal perdido? 
Has visto, pastor, acaso, 

por entre aquesta espesura, 
un milagro de hermosura 

por quien yo mil muertes paso? 
i Has visto unos ojos bellos, 
que dos estrellas semejan, 

y unos cabellos que dejan, 

por ser oro, ser cabellos? 

i Has visto, a dicha, una frente 
como espaciosa ribera, 

y una hilera y otra hilera 

de ricas perlas de Oriente? . 
Dime si has visto una boca 

que respira olor sabeo, 

y unos labios por quien creo 
que el fino coral se apoca. 

Di si has visto una garganta 

que es coluna deste cielo, 

y un blanco pecho de hielo, 

do su fuego amor quebranta, 
y unas manos que son hechas 

a torno de marfil blanco, 

y un compuesto que es el blanco 
do amor despunta sus flechas? 
gTiene, por dicha, sefior, 


ombligo aquesa quimera, 
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o pies de barro, como era 
la de aquel rey Donosor? 
Porque, a decirte verdad, 
no he visto en ‘estas montafas 
cosas tan ricas y extrafias 
y de tanta calidad. 
Y fuera muy facil cosa, 
si ellas por aqui anduvieran, 
por invisibles que fueran, 
verlas mi vista curiosa. 
Que una espaciosa ribera, 
dos estrellas y un tesoro , 
de cabellos, ; qué sonoro!, 
édénde esconderse pudiera? 
Y el sabeo olor que dices, 
no me llevara tras si? 
Porque en mi vida senti 
romadizo en mis narices. 
Mas, en fin: decirte quiero 
lo que he hallado, y no ser terco. 
REINALDOS. {Qué son? Di. 
CoRINTO. Tres pies de puerco 


y unas manos de carnero... 


En el “Apolo délfico”, de Adjunta al Parnaso, hablando 
de los poetas, puso: “Si vuestra merced encontrare por alla 
algin transfuga de Jos veinte quc se pasaron al bando con- 
trario, no les diga nada, ni !os aflija, que harta mala ventu- 
ra tienen, pues son como demonios, que se llevan la pena y 
confusién con ellos mismos doquiera que vayan.” Y en los 
Privilegios, ordenanzas y advertencias que Apolo envia a 
los poetas espafioles: “Item, que todo buen poeta pueda dis- 
poner de mi y de lo que hay en el cielo a su beneplacito, 
conviene a saber: que los rayos de mi cabellera los pueda 
trasladar y aplicar a los cabellos de su dama, y hacer dos 
soles sus ojos, que conmigo serdn tres, y asi andara el mun- 
do alumbrado; y de las estrellas. signos y planetas puede 
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-servirse de modo que, cuando menos lo piense, la tenga he- 
cha una esfera celeste” (32). 

Al final del entremés El vizcaino fingido, éste, 0 sea Qui- 
fiones, pregunta a los mutsicos: “Sefiores musicos: el roman- 
ce que les di y que saben, para qué se hizo?” Y aquéllos 


Z 


cantan: 


La mujer que mas presume 
de cortar como navaja 
los vocablos repulgados 
entre las godefias platicas; 
la que sabe de memoria 
a Lofraso y a Diana, 
y al Caballero del Febo, 
con Olivante de Laura: 
la que seis meses al mes 
al gran Don Quijote pasa, 
aunque mas sepa de aquesto, 
o sabe poco, o no nada. 


Es curiosa la mencién por Cervantes de su propio Don 
Quijote, que revela ser esta pieza una de las Ultimas del au- 
tor. Censura a las mujeres sabidillas que leian la novela de 
Antonio de Lofrasso (poeta y militar sardo del siglo xv1) 
intitulada Los diez libros de fortuna de Amor (Barcelona, 
1573), de la que dice Cervantes, por boca del Cura, en el 
donoso escrutinio de los libros de Don Quijote (I, c. VI), 
que “tan gracioso ni tan disparatado libro como ése no se ha 
compuesto”; y El Caballero del Febo, nombre corriente del 
Espejo de Principes y Caballeros (33), del que con el nom- 
bre de Espejo de Caballerias, afirma el Cura, en el mismo 
escrutinio, que “este libro y todos los que se hallaren que 


tratan destas cosas de I'rancia. se echen y depositen en un 


(32) Bibl, de AA. EE., I, pag. 702. 
(33) Cfr. Menéndez y Pelayo: Origenes de la Uovela, edic. de 
Madrid, 1943, II, pag. 311 y sigs., y III, pag. 211. 


[22] 


2.0 


a 


pozo seco, hasta que con mas acuerdo se vea lo que se ha de 
hacer dellos”. La Diana, mencionada también en el entre- 
més, no es la de Jorge de Montemayor, ni la de Gil Polo, 
encomiadas por Cervantes, sino La Diana, llamada Segunda 
del Salmantino, libro que el Cura dispone que “acompafie 
y acreciente el niimero de los condenados al corral”. Y el 
Olwvante de Laura va también al fuego, “por disparatado y 
arrogante”. De El Caballero del Febo figura un soneto al 
frente del Quijote, entre otros supuestos elogios de caballe- 
ros andantes famosos; y en el capitulo XV de la primera 
parte lo nombra el Ingenioso Hidalgo. 

Esta satira de Cervantes a los nombrados libros de ca- 
ballerias revela que, entre las mujeres, principalmente, esta- 
ba atin en boga su lectura. Los versos 


los vocablos repulgados 
entre las godefias platicas, 
/ 


quieren decir palabras afectadas y cultas empleadas en con- 
versaciones entre gente principal y selecta. “Godefio” o “go- 
defia”, en lenguaje germanesco, significa esto: rico o prin- 
cipal, y se aplic6é a ciertas mujeres de vida airada que ex- 
hibian vestidos costosos y destacaban por su belleza de las 
rameras corrientes. 

Sabido es que habia poetisas, algunas muy aventajadas. 
En La ilusire fregona, el duefio de la posada del Sevillano 
sospecha que el mozo de la cebada, Tomas Pedro, esta ena- 
morado de Constancia, pues “tiene escritas en este libro 
Je la cebada unas coplas”, que le ponen mala espina. Su 
mujer pide que se las muestre. “—Asi sera, sin duda algu- 
na —replicé su marido—; que, como sois poeta, luego da- 
réis en su sentido.” Lo dice Cervantes en tono de satira 


contra las mujeres poetas (34). Ella replica que no es poe- 
(34) Edie. de Clas. Cast., pag. 280. 
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tisa, “pero ya sabéis vos que tengo buen entendimiento, y 
que sé rezar en latin las cuatro oraciones”. 

La pobreza de los poetas fué un tépico empleado por 
los literatos de aquel tiempo. En el entremés El juez de los 
divorcios, Dofia Guiomar refiere al juez que su marido, el 
soldado, “en toda la noche no sosiega dando vueltas. Pre- 
guntole qué tiene; respondeme que esta haciendo un. sone- 
to en la memoria para un amigo que se lo ha pedido, y da en 
ser poeta, como si fuese oficio con quien no estuviese vincu- 
lada la necesidad del mundo”. Parece una nota autobiogra- 
fica. En La Gitanilla: “Pues cierto que es mas milagro dar- 
me a mi un poeta un escudo que yo recibirle.” En Colo- 
quio de los perros: “Por la mayor parte, grande es la mise- 
ria de los poetas.”” En Viaje del Parnaso expresa: ; 


Pero para la carga de un poeta, 
siempre ligera, cualquier bestia puede 
Ilevarla, pues carece de maleta. 

Que es caso ya infalible que, aunque herede 
riquezas un poeta, en poder suyo 
no aumentarlas, perderlas le sucede. 


En Adjunta al Parnaso, Privilegios y ordenanzas, adver- 


tencias que Apolo envia a los poetas espanoles: “Item, que 
si algtin poeta dijere que es pobre sea luego creido por su 
simple palabra, sin otro juramento ni averiguacién alguna... 
Item, que si algiin poeta llegara a casa de algin su amigo o 
conocido, y. estuviere comiendo y le convidare, que aunque 
él jure que ya ha comido no se le crea en ninguna manera, 
sino que le hagan comer por fuerza, que en tal caso no se 
le hara muy grande” (35). 

Periandro afirma que “por lo menos, el afio que es 
abundante de poesia suele serlo de hambre; porque damele 
poeta, y dartele he pobre, si ya la Naturaleza no se adelan- 

(35) Bibl. de AA. EE., I, 680-b; 702. 
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ta a hacer milagros; y siguese la consecuencia: hay. muchos 
poetas, luego hay muchos pobres; hay muchos pobres, luego 
caro es el aio” (36). 

También es un lugar comin en los escritores de la épo- 
ca decir que los poetas se mordian las ufias, aludiendo a la 
pobreza y hambre en que vivian. En Coloquio de los perros, 
Berganza encuentra en Granada a un mancebo, “al parecer 
estudiante, vestido de bayeta, no tan negra ni tan peluda, que 
no poreciese parda y tundida. Ocupabase en escribir en un 
cartapacio, y de cuando en cuando se daba palmadas en la 
frente y se mordia las ufias, estando mirando al cielo”. En 
Adjunta al Parnaso escribié esta pragmatica: “Item, que los 
dias de ayuno no se entienda que los ha quebrantado el poe- 
ta que aquella mafiana se ha comido las ufias al hacer de sus 
versos” (37). 

En la novela El amanie liberal, Cervantes refiere que 
en la tienda del Emperador Carlos V, sobre Tiinez, habia 
dos caballeros espafioles; “el uno era andaluz, y el otro era 
catalan, ambos muy discretos, y ambos poetas”. Habiendo 
visto el andaluz a una mora cautiva que Ilevaron al Monar- 
ca —rubia, “cosa nueva en las moras, que siempre se pre- 
cian de tenerlos (los cabellos) negros’—, “comenz6 con 
admiracién a decir unos versos que ellos llaman coplas, con 
unas consonancias 0 consonantes dificultosos, y parando en 
los rs versos de la copla, se detuvo sin darle fin ni a la 
copla ni a la sentencia, por no ofrecérsele tan de improviso 
los consonantes necesarios para acabarla; mas el otro caba- 
llero que estaba a su lado y habia oido los versos, viéndole 
suspenso, como si le hurtara la media copla de la boca, la 
prosiguié y acabé con las mismas consonancias, de que el 


Emperador recibié particular contento” (38). 


(36) Persiles, lib. IV, c. VII. 
(37) Amezta: Edic. de la novela, pag. 352. 
(38) Bibl. de AA. EE., I, 127-a. 
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Las Ilamadas Justas poéticas o Justas literarias eran 
muy antiguas entre nosotros, establecidas a imitacién de las 
justas y torneos caballerescos para estimular los talentos en 
las ocasiones de celebridad publica. Los ingenios hallaban 
en aquellos certamenes un medio de darse a conocer con 
honrosa emulacién. Cervantes acudié algunas veces a tales 
justas poéticas: en el segundo certamen convocado por el 
Convento de Dominicos de Zaragoza para celebrar la cano- 
nizacién de San Jacinto por el Papa Clemente VIII, a soli- 
citud del rey de Polonia. El dia 2 de mayo de 1595 fueron 
leidas en el ptilpito las composiciones de este certamen 
(fueron siete los convocados), y entre ellas la suya, a la 
cual se adjudic6é el primer premio, por ingeniosa, sutil y 
diestra. Afios después, en 1614, concurrié a otro certamen 
con motivo de la beatificacién de Santa Teresa de Jestis. Uno 
de los jueces fué Lope de Vega; y la cancién compuesta por 
Cervantes merecié ser publicada entre las selectas en la re- 
lacién que se imprimié en Madrid, aflo 1615 (39). 

A pesar de estas recompensas, Cervantes no form6 jui- 
cio benévolo de la justicia imperante en los fallos de los 
certamenes poéticos. Hablando Don Quijote con el poeta 
Don Lorenzo de Miranda, a quien traen inquieto y pensati- 
vo unos versos que compone, le dice que holgaria leerlos, 
tanto si son de glosa como de justa literaria; pero en este caso 
“procure vuesa merced llevar el segundo premio; que el 
primero siempre se Je lleva el favor o la gran calidad de la 
persona; el segundo, se le lleva la mera justicia, y el terce- 
ro viene a ser segundo, y el primero, a esta cuenta, sera el 
tercero, al modo de las licencias que se dan en las Univer- 
sidades; pero, con todo esto, gran personaje es el nombre de 
“primero” (40). 


(39) Cfr. Martin Fernandez de Navarrete: Vida de Miguel de 
Cervantes Saavedra, pags. 84 y 159. Madrid, 1819. 
(40) IL, «. XVII. 
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EL PROBLEMA CLASIFICATORIO 
DE LAS ARTES 


POR 


LUIS REY ALTUNA 


Clasificar las aries no constituye una tarea de bibliote- 
cario, ni es un problema puramente metodolégico. Ello ca- 
receria de interés para una Estética filoséfica, y en todo caso 
Hegariamos demasiado tarde. 

En su consideracién extensiva, la clasificacién de las 
artes dificulta o confirma la solucién dada al problema de- 
finitorio. Esto, naturalmente, a posteriori, por cuanto se 
pone de manifiesto si el arte conviene a solo y todo lo de- 
finido por tal, y a lo polarizado hacia las diversas artes. 
Mas atin, el recuento de éstas puede contribuir a precisar 
los elementos conceptuales comprensivos, que integran. la 
produccién humana de lo bello, en sus distintas interpre- 
taciones de juego, formacién 0 expresi6on. 

Por otro capitulo, como es sabido, Ja clasificacién impli- 
ca sobre la divisién el estudio de las relaciones entre los 
miembros constitutivos y su ordenacién jerarquica. Aqui, 
ya se agolpan los temas menudos: el fundamento o funda- 
mentos de la divisién, Ja primacia artistica de la poesia, la 
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pintura o la musica, y, en general, todo lo concerniente a 
las bellas artes, en si mismas, en sus afinidades y en sus di- 


vergencias. 


La historia del problema es mas antigua de lo que pu- 
diera pensarse. En ia Replica de Platon, hay una clara 
sugerencia de clasificacién, al contraponerse la poesia y la 
musica*a la pintura, escultura y arquitectura, como el rit- 
mo a la proporcién (1). Se cuenta que un discipulo de 
Aristételes recogié la ensefianza platénica y deslindé ya 
las dos especies de artes —del movimiento y del reposo— 
que han venido admitiéndose hasta nuestros dias. No sabria- 
mos invocar, con todo, un testimonio explicito del estagirita 
o de alguno de sus comentadores, a favor de semejante 
aserto. 

Esta clasificacién —tal vez de origen pitagérico— ha in- 
fluido, en cambio, ciertamente, en San Agustin. Con efecto. 
distinguia el hiponense, en el artista, los ritmos del espacio 
y los del tiempo, que han de ejercitarse en la produccién de 
la obra artistica, del mismo modo que la planta crece se- 
gun los ritmos del tiempo propios de Ja semilla en las rit- 
mos del espacio (2). Y en otro lugar, aun mds concretamen- 
te, destaca el fundamento de esta divisién al aludir a la 
danza, que “nos agrada por los nimeros del espacio en los 
cuerpos hermosos, y por los ntimeros del tiempo en los 
bellos movimientos” (3). 

La Edad Media, desentendida en general de los temas es- 
téticos, mantuvo, con todo, un lugar destacado para la poe- 


sia y la musica, entre las artes componentes del trivium y 


(1) Platon: Republica, lib. HI. 
(2) San Agustin: De musica, VI, c. XVII, nim. 57. 
(3) San Agustin: De libero arbitrio, Il, c. XVI, nam. 42. 
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del quatrivium organizadas por Casiodoro (4). Pero, jus- 
tamente, por tratar mas de la técnica que de la ciencia, esta 
clasificacién separaba dos de Jas hasta entonces unidas ar- 
tes del ritmo y del tiempo, y desatendia las artes plasticas, 
atin impregnadas de paganismo (5). 

Con la floracién artistica del Renacimiento, que afiadia 
a las joyas arquitecténicas del Medioevo artistas y obras de 
artes renovadas, se facilits a la moderna Estética el plan- 
teamiento y la solucién del problema clasificatorio. Los 
discipulos de Kant entendian perfectamente a su maestro 
cuando discriminaba las artes por los diversos modos de ex- 
presion: palabra (oratoria y poesia), forma (arquitectura, 
escultura, pintura) y arte del juego de las sensaciones (co- 
lorido y mitsica) (6). Pero hay que disculpar, en parte, al 
filésofo de Koenigsberg su despego de la misica, tal vez 
por dureza de oido, tal vez porque atin no se habia ense- 
foreado del mundo la nueva era musical de su compatriota 
Beethoven. Esta segunda razén no afecta, desde luego, a He- 
gel, y es justo sefialar c6mo su conocida clasificacién se ajus- 
ta, pese al idealismo, a una distribucién mas acertada. 

“Hegel clasifica las artes —escribe Menéndez y Pelua- 
yo— seguin su mayor o menor capacidad para la represen- 
tacién del ideal. Estas artes son cinco: la Arquitectura 
(arte simbédlica), la Escultura (arte cldsica por excelencia), 
la Pintura, la Musica y la Poesia (artes romanticas)” (7). 
Como se ve, esta clasificacién participa de la dificultad de 
medir la influencia mayor o menor de la idea en la forma, 


(4) Casiodoro: De artibus ac disciplinis liberalium litterarum, 
Migne, PL., vol. LXX. 

(5): Cfr. San Agustin: Enarratio in Psalmos, XCVI, nam. 11; De 
moribus Ecclesiae cath., 1, XXXIV, nim. 75. Cfr. mi libro Qué es 
lo bello, pags. 180-181. 

(6) M. Kant: Critica del Juicio, trad. esp. de M. Garcia Moren- 
te (Madrid, 1914). 

(7) M. Menéndez y Pelayo: Historia de las Ideas Estéticas (Ma- 
drid, 1927), tomo VII, pag. 311 y sigs. 
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aparte de que su idealismo o formalismo resulta tan aprio- 
rista como el de Kant (8). 

No hemos querido precisar si se trata de idealismo o de 
formalismo estéticos, porque aun cuando pudieran distin- 
euirse como la Estética de fondo y la Estética de forma, 
ambos se conjugan en un cierto subjetivismo que aspira, sin 
lograrlo, a convertirse en objetivo. 

A medida que avanza la Estética ochocentista se impo- 
ne un nuevo criterio discriminador en la clasificacién de las 
artes, que tal vez no rebase una versién moderna de la vie- 
ja distincién platénico-agustiniana. Ya no interesa tanto el 
elemento formal aprioristico y subjetivista, cuanto la mate- 
ria o medio material en el que plasma la forma interna o 
concepcién artistica. Asi, toda una legién de estéticos se 
agrupa en torno a la clasificacién tradicional. Mientras 
Teodoro Fechner hablaba de artes del reposo y del movi- 
miento, Teodoro Vischer distinguia las artes del espacio 
(arquitectura, escultura, pintura) y artes del tiempo (dan- 
za, poesia, musica), Charles Lacouture se refiriéd a las artes 
del dibujo y del ritmo, y Max Dessoir volvia a la nomencla- 
tura de Vischer. ' 

No es raro que artistas, como Wagner, contrapongan de 
semejante manera las artes salidas directamente de la esen- 
cia del hombre (misica, mimica y poesia) y las relaciona- 
das con la naturaleza muerta (arquitectura, plastica y pin- 
tura). Ni tampoco falta psicélogo, como Wundt, que funda- 
mente su clasificacién en la génesis misma de las artes, lo 
cual no impide que sus “formas fundamentales de toda ac- 
tividad artistica de la fantasia” puedan reducirse a las con- 
sabidas “artes del disefio y artes de las Musas”. Hay cierta 
originalidad en esta concepcién, toda vez que, al decir de 


Wundt, las artes se buscan con un dinamismo caracteristi- 


(8) Cfr. Hegel: Lecciones de Estética, trad. esp. de Mattel Gra- 
nell (Buenos Aires, 1947). 
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co, aunque en direcciones encontradas: “las artes del dise- 
ho, como lo externo que ansia la unificacién de sus impre- 
siones, las de las Musas, como lo interno que aspira a la 
exteriorizacién de lo experimentado” (9). 

En la clasificacién wundtiana se deja entender cémo el 
fondo no puede olvidarse por atender a la forma. A este 
respecto, habria que escuchar las orientaciones de Hegel. 
Sélo, empero, las orientaciones. Asi parece haberlo hecho 
el italiano Mario Pilo, cuando encasillaba la arquitectura 
junto con la musica, por simbélicas, la escultura con la mi- 
mica, por descriptivas, y la pintura con la poesia, como ar- 
monizadoras de simbolo y descripcién. 


Nuestro querido maestro el doctor Font Puig trataba, 
en sus explicaciones, de realizar el perfecto maridaje de la 
forma y la expresién, por lo que afecta a la divisién artis- 
tica. La arquitectura, venia a decir, simboliza mediante for- 
mas sélidas no imitativas; la escultura expresa ideas 0 Ca- 
racteres mediante la imitacién plastica de formas vivas; la 
pintura expresa intuiciones merced a los colores distribui- 
dos en dos dimensiones reales; la miuisica expresa el desen- 
volvimiento de los sentimientos, mediante sonidos, sugirien- 
do gran variedad de aquéllos, y la poesia expresa bellamen- 
te imagenes y sentimientos mediante la palabra. 

Se observa en esta concepcién un justificado afan por 
destacar la finalidad expresiva de cada una de las artes a 
tiempo que se puntualiza el medio externo de expresién 
formal. Sin embargo, a fuerza de oir hablar de expresi6n, 
se siente uno invitado a considerar las artes, mas que 
como resultado, como la produccién misma de lo bello, 
derivando insensiblemente al punto de vista subjetivo. Cla- 


(9) Guillermo Wundt: Vélkerpsychologie, II, 1 (Leipzig, 1909). 
[31] 
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ro que la invitacién no es aceptada por el propio doctor 
Font Puig ni por el doctor Camén Aznar, para quien la 
forma entrafia su significacién y ésta se expresa en la for- 
ma (10). 

Por eso preferimos nosotros insistir en la clasificacién 
tradicional, del todo objetivista, y enriquecida por un doble 
fundamento con el que se recogen todas las aportaciones 
de la Estética moderna. No es inédita la bifundamentacion 
en la historia de las artes. Teodoro Lipps, por ejemplo, las 
clasifica, “segtin los objetos y segin los medios”, en abstrac- 
tas (musica, arquitectura, cerdmica, danza) y concretas 
(poesia, escultura, pintura y mimica), por un capitulo; y 
por otro, en inmediatas (poesia, lirica y dramatica) y me- 
diatas (poesia épica) (11). 

Empezamos por distinguir, en gracia ‘a una ulterior cla- 
ridad, las artes puras de las artes mixtas; y proponemos una 
clasificacién rigurosa y bifundamentada tan sélo para las 
artes puras. ; 

Constituyen este doble fundamento el medio y la inten- 
cionalidad. Por el medio material —que para otros seria 
forma estética (12)— distinguimos las artes espaciales y 
temporales desde el punto de vista del objeto; visuales y 
auditivas, desde el contemplador; del dibujo y del ritmo, 
desde el punto de vista del autor. Al primer grupo perte- 
necen, evidentemente, la arquitectura, la escultura y la pin- 
tura, mientras componen el segundo la misica y la poesia. 

Por la intencionalidad -—-o siguiendo otra nomenclatu- 
ra, el contenido— cabe distinguir las artes formativo-expre- 


(10) José Camén Aznar: El arte desde su esencia (Zaragoza, 
1940), pag. 25 y sigs. 

(11) Th. Lipps: Aesthetik (Hamburgo, 1903); Kultur der Ge- 
genwart, I, VI. 

(12) Sanchez de Muniain: “Introduccién al estudio de la for- 
ma estética”, en Revista de Filosofia, vol. V, nam. 18. 
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sivas y las expresivo-formativas, segin el predominio que 
obtengan, respectivamente, la forma o la expresion. 

Es curioso apreciar que a las primeras pertenecen las 
artes del dibujo, y a las segundas las artes del ritmo, refor- 
zandose, por la coincidencia distributiva, el primer funda- 
mento de la clasificacién. 

Por lo que toca a las artes mixtas, y a falta de una vi- 
sién clara de su estructuracién total, anticiparemos provi- 
sionalmente las diversas combinaciones de las artes puras y_ 
sus resultantes mixtas mds conocidas. La danza libre, por 
un lado, que pudiera llamarse musica escultural, y la danza 
mimética, especie de poesia escultural. Por otra parte, la 
épica 0 poesia pictérica, y la é6pera o cantata equivale a mi- 
sica poética. Finalmente, el cine pudiera considerarse como 
la sintesis de todas las artes, aun cuando la perfeccién del 
colorido no suple bien a la pintura. Tampoco habria mayor 
dificultad en refundir el espacio y el tiempo en el movi- 
miento, como hace Diez Blanco, colocando como artes mix- 
tas —é€] diria din4émicas— Ja danza, la mimica, el teatro y 
el cine (13). 

Para clausurar la doctrina relativa a nuestra clasifica- 
cién de las artes, y en previsién de posibles objeciones, ha- 
gamos un par de advertencias finales. 

Cuando Goethe nos habla de que la musica es una for- 
ma pura parece contradecirnos muy seriamente, como no 
leyéramos tras Ja formula goethiana expresién formal. Cree- 
mos, sin embargo, que el estético alemén no pondria incon- 
veniente en admitir que tanto la musica como la poesia son 
mds expresivas que formativas, siempre que entendamos por 
expresién Ja vivencia de sentimientos-artifices. Y si alguien, 
remedando a Benedetto Croce, prescindiera en arte de la for- 
ma externa, contentandose con la interna o imaginativa, le in- 


(13) Cfr. Alejandro Diez Blanco: Introduccion a la Filosofia 
(Valladolid, 1945), pag. 141. 


* 
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sistiriamos sobre la relacién entre ellas, y de entrambas 


con la expresi6n. 


Dijimos en un principio que el problema de la clasifica- 
cién de las artes implica no solamente su diversificacién, 
sino también su ordenacién jerarquica. Sélo asi, buscando 
-el contraste, se pondran de relieve las diferencias un tanto 
desdibujadas por las agrupaciones de la division. Por otra 
parte, esta polémica sobre el primado artistico, aunque pue- 
da pecar de bizantinista, nos obliga a repensar los prinepios 
ya establecidos en una nueva perspectiva. 

La cuestién es vieja y venerable. Ya sabemos que Pla- - 
ton habia sefialado la musica y la gimndstica para la educa- 
cién de los guerreros, y proscrito la poesia —-al menos cierta 
poesia— por razones de Estado. A pesar de lo cual, obser- 
va, bellamente por cierto, que al poeta mitdfilo y afectivo 
“le despediriamos, después de haber derramado perfumes 
sobre su cabeza y de haberle engalanado con bandas, y nos 
contentariamos con el poeta narrador, mas austero y menos 
agradable...” (14). De hecho, a Platén le traicionan sus 
propias aficiones, y concluye por distinguir una musa divi- 
na, que pudiera coincidir con su propia Jeia wovia, y una 
musa voluptuosa, no de otro modo a como distinguié la 
Venus celeste y la Venus terrena (15). 

Aristételes, que habia opuesto su principio “el filésofo 
es mitéfilo” (16) al platénico “la poesia esta refiida con la 
filosofia” (17), subraya en la Retérica que “la poesia es 


(14) Platén: Republica, lib. ITI. 

(15) Platén: Repiblica, lib. X; Banquete, passim. 
(16) Aristételes: Metafisica, I, e. II, 982 b. 

(17) Platén: Republica, lib. X. 
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algo divino” (18). Pero, sobre todo, y frente a la imita- 
ein platénica, la poesia es, segtin el estagirita, produccién 
(xoijs:<) dirigida por la razon (19), y en este sentido imi- 
tacién de la idea general. 

Late, por tanto, en la tragedia aristotélica un cierto ca- 
racter imitativo, mas orientado a la purificacién de nues- 
tras pasiones y sentimientos (20). Esto no lo vid o no lo 
quiso ver Plat6n cuando proscribia la tragedia de su Re- 
publica. Por ultimo, completa Aristételes su concepcién de 
la poesia como creacién catartica con la teoria del verso poé- 
tico que es ritmo y medida. “En general —dice— se con- 
funde la poesia con el verso... Pero entre Homero y Em- 
pédocles no hay nada de comin mas que la _versifica- 
cion...” (21). Y es de justicia, por otra parte, alegar que 
la antigua retérica (f7t001%7) 0 ars dicendi, lejos de reves- 
tir el caracter peyorativo que le dieran los sofistas y fra- 
sedlogos, constituy6 un auténtico arte, muy afin a la poé- 
tica (22). 

Aun reconociendo la preponderancia de la poesia sobre 
Jas demas artes en la atencién que le dedicaron los tratadistas 
-normativos de Arte poética, como Horacio, Casiodoro, San Isi- 
doro, Luis Vives y Boileau, entre otros, hacemos constar que 
hasta los pensadores romanticos —salvo rara excepci6n— 
no adquiriéd tono polémico este problema. Como es de so- 
bra conocido, Manuel Kant entiende que la poesia es el 
arte de las artes, por caber en ella toda la inmensa variedad 
de formas posibles, sin que llame a engaio como la elo- 
cuencia. Esto por lo que afecta a las artes de la expresién. 


——— 


(18) "EvOcov yao 7H xoinare (Aristételes: Retérica, lib. VII.) 

(19) Aristételes: Etica nicomaquea, lib. VI, c. Il; cfr. Meta- 
fisica, lib. VII, c. VII. 

(20) Aristételes: Poética, c. IV. 

(21) Aristételes: Poética, c. 1. 

(22) Cfr. Miguel Dole: “La Estética en la Oratoria”, en REvIs- 
TA DE IpEas Estéticas, tomo VII, num. 28. 
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Entre las artes de la forma, dice Kant que “daria la prefe- 
rencia a la pintura porque, como arte del dibujo, esta a la 
base de todas las demas”. La musica, finalmente, queda re- 
legada, junto con el tema para la risa, a un libre juego de 
sensaciones e ideas estéticas. 

La teoria de Hegel supera a la de Kant en la disposicién 
ordenadora y en Ja unidad de fundamento. A la poesia que 
“reproduce, como arte universal, todas las otras artes”, si- 
gue la mitsica, y después, por este orden, la pintura, la es- 
cultura y la arquitectura. Pero, al igual que la clasificacién 
misma, la jerarquizacién peca de idealista. Bien hubiera 
aprovechado a Hegel el recuerdo de “aquella frase de Goe- 
the: “La Filosofia auyenta de mi la Poesia; necesito para 
cada idea un hecho que la represente.” La personalidad de 
Goethe reune como ninguna al estético y al artista, y sus 
palabras tienen valor de norma, como las que dirigia a Ke- 
kermann: “Sélo es poeta el que ha sabido aduefiarse del 
mundo y expresarlo” (23). Pero no se puede olvidar que el 
poeta es antes que nada Tomtéc, es decir, creador; de ahi 
que transfigure la naturaleza y Ja historia merced a su po- 
tencialidad ordenadora. 

“La poesia —observa Charles Lévéque— es la primera 
de las artes: ella tiene fuerza expresiva mayor, mas variada 
y flexible que la escultura, !a pintura y la misica” (24). Y 
lo fundamenta en su concepcién estética del orden dindmi- 
co como principal categoria de belleza. Ningtin inconve- 
niente pondriamos nosotros en seguir al estético francés, 
con tal de que no se perdiera de vista el doble aspecto ex- 
presivo y formativo de la poesia. Y merece la pena nos de- 


(23) Juan Pedro Eckermann: Conversaciones con Goethe, 1826; 
cfr. Hegel: Lecciones de Esiética, parte tercera. 

(24) Charles Lévéque: La Science du Beau (Paris, 1872), 
vol. IL, c. VI, pag. 203. TEE 
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tengamos un momento a estudiar la forma poética, en esa 
zona intermedia entre la metafisica y la literatura. 

La forma poética es, como se sabe, la palabra, ya de si 
lo mas directamente expresivo del alma humana. Pero no 
una palabra cualquiera. El lenguaje poético ha de tener 
alguna distincibn —sea en verso o en prosa— por la que 
no se confunda su marcha ritmica con la diccién trivial. Ha 
de ser mas que la palabra ordinaria y menos que el canto. 
Y sobre todo ha de pintar con trazos tenues o brillantes el 
mundo del espiritu y de la naturaleza a través del espiritu. 
De ahi que el elemento poético por excelencia lo constitu- 
ya la metafora o alegoria, en su doble dimensién imaginati- 
va y afectiva, al servicio de la inteligencia. 

Queda, por tanto, bien patente que la poesia, como arte 
expresivo-formativa, ocupa el puesto de honor con relacién 
a las formativo-expresivas, no sélo por la primacia de lo in- 
terno o expresiOn, sino por Ja vinculacién perfecta de la 
expresion a la forma. 

Tan sélo habriamos de prevenirnos contra una posible 
equivocidad del término poético. Ya hace tiempo convinie- 
ron ciertos autores en considerar la poeticidad como catego- 
ria estética sugeridora de belleza, aunque en si misma fuera 
extraestética. Y por su parte -escribia Oswaldo Lira que 
bajo el nombre de poema cabia y debia quedar incluida 
“toda obra bella” (25). 

Nuestra acepcién se aparta por igual de la primera, en 
un todo insuficiente, y de la segunda, excesivamente amplia 
a este objeto. Ello no nos impide, sin embargo, admirar la 


teorfa del P. Lira, en la que se agota y sublima la creacién 


(25) Oswaldo Lira: “La esencia de la poesia”, en Escorial, 
mayo de 1944 pag. 407. 
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poética hasta relacionarla, por analogia, nada menos que 


con la divina creacién (26). 


Mas moderna y no menos afortunada ha sido la tesis de 
la pintura como arte suprema. Su genial defensor, Leonar- 
do de Vinci, habia escrito en los albores del Quinientos: 
“Ia pintura tiene un objeto mds digno que la poesia y da 
la figura de las obras naturales con mas verdad que el poe-' 
ta. Las obras de la naturaleza son mas dignas que las pala- 
bras, meras obras de los hombres” (27). 

Tanto el principio como su justificacién adolecen de 
parcialidad desde el momento en que, sin contar las car- 
gas afectivas, aduce Leonardo tan sélo la imitacién o re- 
peticién de palabras, propias, en el mejor de los casos, de 
la poesia épica. Cabalmente, el médulo aqui aplicable, mas 
que la forma —natural o imitativa—, habria de ser la ex- 
presion, reino de la poesia lirica. 

Pero no es ésta la postura vinciana, decidida a provocar 
la eleccién —no dudosa para Leonardo— entre la muda pin- 
tura y la ciega poesia. Aun admitiendo con él que la vista 
representa el sentido mas noble, entendemos nosotros que 
la poesia no es en realidad ian ciega como la pintura muda, 
o al menos silenciosa. El propio pintor renacentista tendra 
como aspiracién maxima conocer y dar a conocer en sus 
cuadros lo que sus figuras piensan y quieren decir. 

Con un sentido menos hermético nos habla en nuestros 
dias un libro tan menudo como luminoso de Eugenio d’Ors, 
sobre la incardinacién de las demas artes en la pictérica. 


(26) Ibid., pag. 422; cfr. Revista pE Ipgas Estéticas, nim. 14, 
pag. 87. | 

(27) Leonardo de Vinci: Tratado de la pintura, trad. esp. de 
Manuel Abril (Buenos Aires, 1947), IV, pag. 31. 
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. 
Eseuchemos sus palabras: “J.a pintura ocupa, entre las Ar- 
tes, la region central. Parte de aca, esta la escultura, y aun 
antes, la arquitectura; feudos por excelencia de esta fun- 
cién de lo bello que, siguiendo a Hildebrand, hemos llama- 
do espacial, Parte de alla de la pintura, en zona _progresi- 
vamente romantica e inconcreta, caen la musica, la poesia 
tal vez, los dominios en que lo expresivo y su funcién pre- 
ponderan. La pintura puede recorrer una serie infinita de 
matices, acercandose a cualquiera de estos extremos, sin Ile- 
gar a confundirse con él” (28). 

Si, en efecto, las cosas pasaran asi, la pintura gozaria 
del primado sobre las demds artes y aun se vestiria de ellas 
en forma de categorias, como parece sugerir el propio 
Ors. No otro es el sentido de una pintura escultural y ar- 
quitect6nica, por un lado, y de una pintura musical y poé- 
tica por otro. . | 

Pero, aun habida cuenta de los estilos pictéricos sefiala- 
dos, la pintura es fundamentalmente un arte de la forma, 
© segun nuestra nomenclatura un arte formativo-expresiva, 
la primera sin duda. Tal puede inferirse de su mayor veris- 
mo y empuje estético, comparados con los de la escultura y 
arquitectura. Ante los efectos de luz, composicién y fanta- 
sia pictéricas, enmudecen las demas artes plasticas, a pesar 
de su cardcter volumétrico y magnifico. 

La arquitectura y la escultura no se atreven a competir 
con la pintura, sobre todo en fuerza expresiva. Ya Leonar- 
do nos habia advertido: “La pintura sobrepasa a la musica 
y la rige porque, una vez terminada su creacién, no cesa, 
como ocurre con la musica, y permanece, por tanto, en su 
esencia... Después de la musica viene la escultura, arte dig- 
nisimo, pero no de tanta excelencia ni de tanto genio” (29). 


(28) Eugenio d’Ors: Tres horas en el Museo del Prado (Ma- 
drid, 1940), pags. 14-15. . 
(29) Leonardo: Tratado de la pintura, IV, pags. 44-48. 
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Con todo, la excelencia y el genio de las artes se han 
de medir no tanto por lo que sobrevivan sino por lo que 
digan al contemplador. Y es claro que de un edificio no po- 
dra saberse nunca lo que piensa, y de una escultura si. A 
pesar de lo cual, el arte estatuaria tropieza con la dura re- 
sistencia del mdrmol para afinar pensamientos y sentimien- 
tos expresivos. La pintura, en cambio, lo dice todo, a-su 
manera, y a excepcién del ritmo musical. 


Cuando el pintor de La Gioconda antepone la musica 
a la escultura, hay que suponerle sabedor, por cultivar tan 
egregiamente estas tres artes. Y de haber sido algo mas . 
afecto a la poesia, hubiera constituido la: maxima autoridad 
en la materia. Veamos todavia su opinién sobre el arte de 
Euterpe: “La musica realiza en tiempos arménicos suaves 
melodias compuestas de voces variadas, cosa de que esta 
privado el poeta, pues aunque la poesia entre por el sentido 
del oido hasta Ja sede del juicio, lo mismo que hace la mt- 
sica, no puede, sin embargo, el poeta describir la armonia 
de la musica...” (30). 

Una semejante prioridad se pierde, en definitiva, toda 
vez que no explica cémo no pudiendo tampoco la pintura 
expresar la musica, al decir de Leonardo, le antecede. Por 
su parte Herder llegaba a una conviccién no menos inacep- 
table, al fundamentar la primacia de la musica sobre todo 
arte visual en que “esta superioridad es necesaria, como lo 
es la del espiritu con respecto al cuerpo; pues la musica es 
espiritu y se encuentra emparentada con esa potencia inti- 
ma de la gran Naturaleza: el movimiento” (31). Tal vez 
mas desapasionadamente ha escrito Combarieu acerca de la 


(30) Leonardo: Tratado de la pintura, IV, pag. 46. 
(31) J. G. Herder: Kalligone (Leipzig, 1800). 
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musica en funcién de la pintura: “Sin duda, la musica re- 
presenta mejor el mundo de los afectos, y la pintura el de 
las formas; pero ello no impide a ésta hacer latir el cora- 
zon, ni a aquélla suscitar imagenes visibles, como por mara- 
villoso encantamiento.” Y con esto, ;qué mayor exaltacién 
de la poesia, ya por linaje y rango vestida de espiritualidad? 

No es extrafio, por lo demas, que algunos autores, par- 
ticularmente musicos —recordemos la clasificacién de Wag- 
ner—, hayan apuntado a la musica, a titulo expresivo, como 
al arte por excelencia. Y la misma filosofia de Schopen- 
hauer, que hallé resonancia artistica en la épera de Wag- 
ner, consideraba a la musica como el mas alto grado de ob- 
jetivacion de la voluntad, puesto que “expresa lo que hay 
de metafisico en el mundo, la cosa en si de cada fendmeno”. 

“Por uno u otro rodeo —ha escrito Ortega y Gasset—, 
en uno u otro sentido, siempre vendremos a reconocer que 
el arte es expresién de sentimientos. No es esto sdlo,. cierta- 
mente; pero nos parece lo mas genuino que hay en él. ; Qué 
queda, sobre todo, de la misica si abstraemos su capacidad 
para expresar emociones?” (32). Es antigua la teoria de 
que la musica expresa nuestro mundo interior, en lo que 
éste tiene de incomunicable por otros medios artisticos. Al- 
guien ha acufiado, parodiando la terminologia kantiana, para 
designar el arte musical, el concepto de “expresién pura”. 
Ahora bien, ;en qué consiste esta expresién o “cancién sin 
palabras’, para usar un lenguaje familiar a los composito- 
res musicos? 

Como respuesta a esta cuestién, nada mas oportuno, a lo 
que creemos, que el autorizado testimonio de J. Wolff en 
su obra Contribucién a la Estética del arte. “Se podra ob- 
jetar —dice Wolff— que siendo miultiples los sentimien- 
tos del artista, y por ende los comunicados al oyente, se re- 


(32) Ortega y Gasset: Musicalia, en Obras completas (Ma- 
drid, 1946), tomo II, pag. 231. 
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quiere algo que dé unidad al conjunto. Es muy cierto que se 

requiere, como también lo es que la musica lo posee; mas 
seria erréneo pensar que dicha unidad tiene que ser pro- 
porcionada, por lo mismo que la presta, a las fases de una 
accion o a las palabras de un discurso. La musica tiene 16- 
gica, pero su légica, que no es la del pensamiento, sino la 
del sentimiento, que es su propia esfera... Es ley que los 
sentimientos vayan creciendo en intensidad, ya haciéndose 
mas alegres, ya mas tristes, segtin su naturaleza, como lo es 
también que semejante curso no se siga sin intermitencias, 
y, finalmente, que cuando el sentimiento ha alcanzado de- 
terminada altura se torne en su contrario con deeidido 
contraste. Como se ve, estas tres leyes de la légica musical 
no son sino las leyes del sentimiento y, por ello, también las 
de la vida humana” (33). ’ 

A esta interpretacién de la mitsica se podra asimismo 
objetar que no debe olvidarse la forma artistica sonora por 
ia que se desliza el sentimiento. Bien es verdad que los so- 
nidos resultan mds impalpables que los demas medios ar- 
tisticos y por ende tal vez menos formativos. Pero si mira- 
mos hacia adentro, al escuchar una sinfonia de Beetho- 
ven necesitamos también mirar hacia afuera, como en cier- 
tos corales de Bach. En todo caso, hay que reconocer que la 
forma musical dice inconcretamente las cosas que la poesia 
puntualiza, aunque aquélla se apellide “Vals del adiés” o 
“Sinfonia pastoral”. Por algo escribid Beethoven en la 
partitura de los violines de su Sexta Sinfonia: “Mas expre- 
si6n de sentimiento que pintura.” 

Y quizd sin pretenderlo estamos dando de nuevo el ce- 
tro de las artes a la poesia, por expresiva y por formativa, - 
en grado superior a la musica, y mas universal y unitaria- 
mente que la plastica. 


(33) J. Wolff: Beitraége zur Aesthetik der Kunst, 1834. 
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Sin embargo, nos sale al paso un hecho favorable a la 
musica frente a las demas artes. ;No es la musica la expre:- 
sién artistica mas popular, y hasta interpopular, por aque- 
Ilo de que, segin afirmaba Vinci de la pintura, “no requie- 
re, como requieren las letras, traduccién a idiomas diferen- 
tes”? (34). 

Kn efecto, asi es en un plano ritmico y aun melddico 
incomplejo —también los rapsodas y trovadores fueron po- 
pularisimos—; mas la capacitacién artistica musical para 
las grandes obras clasicas 0 modernas, pese a la concurren- 
cia de los “espectéculos” Ilamados “conciertos”, parece pa- 
trimonio de minorias selectas, lo mismo que los poetas de 
hoy escriben’a solas sus versos, y son leidos sus libros, tam- 
bién en la mas recoleta intimidad. 

j Poesia, reina de las artes, qué alto y sefiero esta tu so- 
lio para que lleguen a él las. gentes, que, como a toque de 
clarin, gregariamente marchan al ruidoso cine o al estadio 
vocinglero! 

No sé qué de soledades dijo un dia Lope de Vega, reti- 
rado a la escucha de si mismo. Y al hablar asi rompié un 
silencio de auténtica poesia. 


(34) Leonardo: Tratado de la pintura, III, pag. 25. 
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LA FIGURA DE CHOPIN 
TRASPASA EL SIGLO 


POR 


GARLOS BOSCH 


Aludiendo al romanticismo, dice Wladimiro Weidlé, 
“la desaparicién de estilo ha tenido consecuencias innume- 
rables que podrian describirse como otros tantos signos dis- 
tintivos del arte romantico, 0 para expresarse con’ mayor 
exactitud, del arte tal como se presenta a nosotros desde que 
comienza el romanticismo. La primera y la que tiene mayor 
importancia fué Ja conciencia misma de la pérdida que se 
habia experimentado y del valor de lo que se habia perdi- 
do; es decir, precisamente del estilo, de la homogeneidad 
de la cultura, de los fundamentos irracionales del arie. Al 
mismo tiempo crecié y no ha hecho sino crecer desde en- 
tonces el sentimiento de la desnudez del abandeno y de la 
soledad del alma creadora. A medida que se acumulaban y 
se entrecruzaban esas consecuencias, el romanticismo ga- 
naba en profundidad”. 

La profundidad, a la que apunta Weidlé, se produce 
por la misma responsabilidad que asume el creador en su 


aut6noma individualizacion. 
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El clasico se basa y apoya en sus precedencias genealo- 
gicas, mientras que el romantico se emancipa de obligacio- 
nes sumisas, mas sin que tal emancipacién equivalga a un 
comodo desenfreno y a una irresponsable libertad incon- 
tenida. 

El romanticismo, como todos los naturales advenimien- 
tos tendenciales en las evoluciones del arte, es inevitable. 
porque, pese a las teorias deshumanizadoras, es siempre, 
constantemente, la integracién del hombre mismo, su esen- 
cial realidad y realizacién; no otra causa puede considerar- 
se la del fenémeno romantico, necesaria adveniencia liber- 
tadora de sujeciones inactuales. 

La actualidad no es un privilegio, sino una fatalidad in- 
excusable, lamentable en ocasiones, pero siempre necesaria: 
tal lo observa con su peculiar clarividericia Ortega y Gas- 
set refiriéndose a la irrupcién positivista, feliz de su antici- 
po a la eficacia de nuestra actividad coetanea... 

La indecisién del presente que sufrimos, pese’a nues- 
tras ilusiones optimistas, radica en que aun no hemos eli- 
minado. los gérmenes romdanticos, un tanto periclitados por 
vacilantes tanteos, de los cuales el impresionismo supone la 
mas directa y natural consecuencia. 

Precedentes romanticos los podriamos encontrar a larga 
distancia, ya que es de suma dificultad fijar el limite exacto 
en las fronteras de los modes y procederes expresivos y las 
peticiones del arte en su esencia y fenomenologia. 

Refiriéndome segtin corresponde al caso que me ocupa. 
he de concretarme a la musica, y en ella a un misico de- 
terminado, que se considera como una de las mayores ejem- 
plaridades del misico romantico: Federico Chopin. Su crea- 
cién alcanza el rango mds eminente en la expresividad, tan- 
to por lo original de sus ideas como por la claridad con 
que las expone, sin caidas en trivialidades, o bien escasas. 
dado el nimero de sus composiciones. 
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Si en sus mismas sonatas no sigue la construceién clasi- 
ca, su eficiencia tematica y sus relaciones las virtwan con la 
excelencia del género. Ese ciclo, que en debida proporcién 
juega motivos, y con modo alternativo, sin desvios extraiios, 
se define en su unidad, se patentiza en sus sonatas, que se 
califican por fuerza expresiva sin que la expansién lirica 
caiga jamas en lo divagatorio. Ahi radica una de sus carac- 
teristicas excelencias, porque al través de esa apariencia 
profusa de su exaltado lirismo podemos advertir en el au- 
tor una justeza y sobriedad del mejor tono y buen gusto. Su 
expansion se confia al progresivo desarrollo de lo esencial, 
al acierto modulativo, al de cromatismos calificadores. El 
musicografo Niecks dice que en la exposicién de la prime- 
ra sonata emplea Chopin motivos cromaticos que dieron 
treinta ahos mas tarde la sustancia esencial de los principa- 
les leit motiv de Tristén e Isolda, de Wagner. 

Todo en el autor responde a la expresién directa y pre- 
cisa, de tal modo que prescinde de los estrictos atenimien- 
tos a lo establecido por la rigurosa disciplina clasica, nun- 
ca con divagaciones declamatorias, contra cuanto algunas 
opiniones superficiales den a entender, porque lo elegiaco 
est4 intrinsecamente radicado en él y su obra lo expone 
con aquilatado extremo en concentrada esencialidad. 

Bien podemos apreciarlo en las reiteraciones tematicas 
calificadas y calificativas al través de sus adjetivaciones mo- 
dulativas y su significativa expresividad arménica que tan- 
to como precisa matiza. 

El musicégrafo polaco Enrique Opienski dice: “La arqui- 
tectura de las sonatas de Chopin esté perfectamente reali- 
zada, aunque difiera de la de Beethoven. No son sélo pro- 
ducto del puro instinto, sino de su voluntad. Tanto la medi- 
tacién cuanto Ja reflexién consiente, juegan en tales com- 
posiciones un papel importante.” 

Las licencias que pudieran atribuirse a Chopin no indi- 
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can descuido alguno ni prescinden de la debida claridad ex- 
positiva en sus sonatas, de un desarrollo légico que discu- 
rre y fluye entre acentuaciones vivenciales que de modo 
ascendente apuran los motivos con tino perfecto por su do- 
minio de los medios que vian magistralmente la sinceridad 
de su idea. 

Los recursos técnicos se obtienen por el dominio supre- 
mo del artista, que le capacita a exteriorizar las mas sutiles 
diversificaciones, las insinuaciones psicolégicas, hasta ese 
misterioso impulso que clarifica las confusiones del sub- 
consciente y que van por disonancias palpitantes de pasién 
hasta sobrepasar cuanto cae mas alla del contenido esen-. 
cialmente expresivo. 

Si atendemos a las peticiones de Chopin para consigo 
mismo, a su conciencia y consciencia estéticas, a su conoci- 
miento de la estructura cldsica, a sus detenidos andlisis de 
las obras de Bach y de Beethoven, mucho mas detenidos e 
incluso saboreados que los del romanticismo, no podremos 
atribuir a ignorancia ni a descuido la dejacién de ciertas re- 
glas y su inadmisién de la estricta disciplina. 

Las expansiones desmesuradas suelen resultar confusas, 
como todo lo excesivo y prolijo; la fortaleza de Chopin pro- 
viene, radica y se deriva de su sinteticismo; no sdélo contie- 
nen sus creaciones una necesidad de rubato en la interpre- 
tacién, sino que lo contiene también su misma esencia, su 
alineacién, su discursivo desarrollo melédico que escapa de 
su fontana originaria a una presién incontenida y fluctia 
variandose, obediente’ a las seducciones de los matices que 
califican su verdadero sentido. 

Decia Fetis que la musica de Chopin sufre los defectos 
de su misma excelsitud; mejor que defectos, peligros. Mu- 
sica, segtin ese tratadista, que slo podia ser certeramente 
interpretada por la manera sui géneris de su propio autor. 

Puede afirmarse que tanto la figura como la obra de 
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Chopin necesitan una revision rectificadora; pocas han sido 
tan falseadas. Pero ocurre también que algunos de los que 
han tratado de reivindicarle toman una excesiva posicion 
contraria y nos vierten un Chopin de robusta virilidad casi 
bélica, dispuesto a la pelea material en las luchas revolucio- 
narias y dan un sentido de llamada a campafia a su gran 
Polonesa, para mi una de sus menos aitractivas composi- 
ciones. 

Ks el caso que resulta bien facil librarse de tales prejui- 
cios con sdlo acudir a varios comentadores suyos y bidgra- 
fos contempordneos como Liszt misme, cuyo libro Chopin 
traduje yo hace tiempo, y otros recientes, entre los que des- 
cuella la biografia de Eduardo Ganche y la de Guy de 
Pourtalés que, aunque nos lo da con un acento de extremo 
lirico, es deliciosa y de la mds escrupulosa autenticidad. 

. Donde quiza se note cierta inferioridad en nuestro ar- 
tista sea en su debilidad fisica, en su enfermizo estado, que 
le privaba de la energia correspondiente a la intensidad de 
sus ideas; pero esa intensidad se desparramaba en la poesia 
de su fraseo, en su cristalina sonoridad, en la originalidad 
de sus giros, en la ponderada adjetivacién realizada por un 
empleo sobrio y oportuno de los pedales, con los que entre- 
lazaba las ligaduras melddicas librandolas sapientisimamen- 
te de la facil confusidn. 

El piano es una especie de receptaculo psicoldgico, casi 
siempre anulado por la mayor parte de los que lo abordan. 
Por eso aquellos que logran conocerlo se expresan en total 
revelacion. 

Es un instrumento de integridad sustantiva por su abar- 
que, su posibilidad de servir a toda concepcién musical, 
pues hasta puede lograrse una cierta sensacién orquestal 
como la consigue Beethoven en muchas de sus composi- 


clones. 
Chopin se identificé a él de modo exclusivo, pues en 
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verdad que lo que no dominé nunca es la orquesta en sus 
conciertos para piano, que son en si modelos del género ro- 
mantico y de una poesia ensofiadora de combates sonoros 
en rica expresividad magistralmente resueltos. En realidad, 
mas que falta de dominio, lo que se aprecia en ellos es un 
descuido orquestal, un servirse de ella como mero fondo 
que deje al realce la diccién pianistica. Claro esta que el 
resultado, fuera cual fuese la intencién del autor, es im- 
perfecto en cuanto atafie a la orquesta por lo que todo nos 
induce a considerar a Chopin como exclusivo autor de mu- 
sica de piano, lo cual no quiere suponer que dejemos de 
considerar sus dos conciertos entre lo mas delicioso de sus 
creaciones, siendo ambas obras de su primera juventud, 
circunstancia que nos permite presumir su indiferencia na- 
tural de la musica orquestal para sus propias concepciones, 
puesto que su desistimiento no fué debido a ningtin fraca- 
so, ya que sus conciertos fueron muy apreciados del pt- 
blico. 

Cual fuera la calidad de su sonido como ejecutante en 
el piano podria adivinarse, pues se desprende de las com- 
posiciones, aunque no lo supiéramos por directos informes 
fidedignos. 

La gradacién quedaba lograda en las interpretaciones 
suyas de manera imperceptible con portentosa fluidez dina- 
mica que iba acentudndose en crecimientos y disminucio- 
nes, en combinaciones de los mas finos matices que adqui- 
rian caracter confidencial. 

Pocas veces se ha dado esa paridad interpretativa y crea- 
dora en un misico. Liszt, que era asimismo un excelso pia- 
nista, fué como compositor grandilocuentemente orquestal. 
Chopin fué el pianista por antonomasia; acertadamente dijo 
Jorge Sand que él hizo hablar a un solo instrumento un 
lenguaje infinito. Su lenguaje cualificado, el anico en que 
se revela en su ser intimo y con su sincera singularidad. 
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Es de notar el que, salvo con algunos’ pocos artistas, 
Chopin sintiera afinidad con aristécretas, sin buscar venta- 
jas materiales en su trato. No basta su refinamiento para 
explicarnos ese exclusivismo. Indudablemente, adolecia de 
cierto snobismo, como decimos ahora, encauzado con dis- 
creto entonamiento, sin descentrarse de su condicién, si- 
guiendo una inclinacién natural que le llevaba a los acota- 
mientos algo artificiosos. 

La influencia de Jorge Sand ponderaba esas _preferen- 
cias aisladoras, pero tales contrarrestos resultaban, en cam- 
bio, excesivos, llevandole hacia tipos de tosquedad sociolé- 
gica, mal avenidos a su extremo chic. El centro equilibra- 
do le falt6 siempre y debido a ello apreciamos en él una in- 
satisfaccidn constante. Hombre imaginativo, sofador ator- 
mentado por visiones tragicas, nuestro artista huia de si 
mismo. hacia el alivio de superficialidades intrascendentes, 
defensiva natural de muchos espiritus hondamente meditati- 
vos, heridos de trascendentalismo. 


Algunas veces he pensado que nuestro musico se presta 


_ mejor, acaso, que otro alguno a uno de esos estudios psico- 


analiticos que tan magistralmente aborda y concluye Gre- 
gorio Marafion. 

No creo que al insinuar esas taras pueda disminuir en 
nada la excelsitud de tan egregia figura del arte. Toda reac- 
cién por sufrimiento depura y enaltece, y en el caso de 
nuestro mtsico eleva su esteticismo, conduciéndole a hori- 
zontes inmaculados y libres de todo prosaismo. Mas que en 
ninguna de sus otras obras se manifiesta esto en sus noc- 
turnos, que patentizan la inspiracién en ese instante en 
que la sensacién florece idea y absorbe al artista mismo, 
lanzandole hacia un imperativo ineludible que no es nada 
inconsciente, sino plenamente lticido y clarificado por el 
conocimiento y dominio expresivo y técnico. “Rien de plus 
haisable qu’une musique sans arriere pensée”, decia Chopin. 
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y Ravel lo confirmaba refiriéndose al autor de e608) noe: 
turnos. 

Los nocturnos chopinianos nos rebosan de idea senti- 
mental; ella. misma desprende su adecuada técnica en el es- 
tilo del creador personalisimo que nos da su propia visién 
poética con la mas perfecta sencillez unitaria, a la que llega 
por una formulacién melédica libérrima en su lirico y poé- 
tico desarrollo, significado por un fondo arménico que en- 
cuadra su ambiente con perfecto equilibrio. 

Sus diecinueve composiciones que forman este género, 
son una concentrada condensacién de su singularidad poé- 
tica/y sofiadoramente meditativa. Los nocturnos y baladas 
constituyen lo culminante de su ser; son él, en su propio 
centro, sin otras incitaciones que el A4mbito circundante, la 
exhalacién prolifica del misterio universal, el sigilo pren- 
dido en tributos a las voces silentes del alma que penetra 
hasta lo inefable del infinito. 

Los nocturnos simbolizan el soliloquio a esas horas de 
universal polifonia de la naturaleza en que se recogia en 
su interioridad amparada en ella, soliviantado por el halo 
astral de mates irisaciones que le otorgaban vislumbres de 
lo recéndito, de su acorde misterioso en pos de afinidades. 

Ahi radica su melancélica fuerza. Pudiera exclamar con 
Nietzsche: “En la noche suenan todos los surtidores de las 
fuentes y mi alma es también un surtidor.” Fuerza, pode- 
rio y dominio de un mundo irreal, o el Gnicamente real e 
indefenso en el practicismo de la prosa vital, hostil a la vi- 
vencia, 

Nocturnos, surtidores dimanados del alma de Federico 
Chopin, y que son sus mas genuinas vivencias. 

Igual sus Baladas, que aspiran a expresar contenciones 
poematico-literarias, de cuyo sentido fluyen y se acaudalan 
en curso de lineaciones melédicas. No se cifien como con- 
viene al género del lied, al extracto poético de las inspira- 
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doras poesias. Las Baladas de Chopin también se inspiran 
en poemas literarios, pero sin intento ni, por tanto, reali- 
zacién de su privilegiada receptividad. Es algo vago, im- 
pregnado en el ambiente patrio que transforma sin alterarlo 
en su raiz, su propio sentimiento de individuacién radical. 

De ellas, es la cuarta y Ultima la de mejores quilates. 
“En ningtn momento de inspiracién se ha separado Cho- 
pin tan absolutamente del mundo —escribe Eduardo Gan- 
che—, ni se ha absorbido en una meditacién dolorosa so- 
bre sus penas fisicas y morales como al amparo de esta cuar- 
ta Balada. Su alma se contemplé’con miedo por una in- 
trospeccién implacable, viéndose solitaria para siempre, 
abismandose en el sufrimiento con lamentaciones desespe- 
radas.” 

Pudiéramos considerarlas cuales creaciones mas alla 
de sus mismos nocturnos, una absorcién poematica depura- 
dora en el Ambito infinito de conmocién y nostalgia. 

Con los Estudios inicia Chopin su fervor diddctico, en 
nada diferenciado ni independiente de la pureza estética. 
Ellos conjuntan la servidumbre mecanica, la técnica mate- 
rial con la estructura formal y el arte de la diccién frasea- 
da y las combinaciones sonoras logradas por el equilibrio 
arménico-melddico. 

En los scherzos también se aparta de la tradicién; no 
renuncia al delicioso juego que los califica, los extrae del 
cuadro clasico, ya que, a pesar de sus Sonatas, los requiere 
para otras manifestaciones aisladas, dejando a su libre dis- 
curso el apetecido desarrollo al través del cual perlean so- 
noridades que superficializan temas ingeniosamente enla- 
zados: 

Nuestro musico no se aparta de las aportaciones tradi- 
cionales, sabe aprovechar toda su formal eficacia, sin nece- 
sidad de sujetarse a la servidumbre de un encuadramiento 


[53] 


416 


obligado. Por consiguiente habremos de reputarle como un ' 


innovador sin 4nimo revolucionario alguno. 

Paris le descubrié, asimismo, con toda la fuerza del 
contraste que le confirm6. 

Le cercaban las damiselas de aquella aristocracia sin el 
amaneramiento con que le han difamado comentaristas in- 
comprensivos. Nada de grupo acromado de languidas poses 
amaneradas. Hora es ésta, asimismo, de intentar una reivin- 
dicacién que traiga a flor de buen tono al artista eminente- 
mente sobrio. Sin salir de las reuniones intimas de peque- 
fio salén, Chopin se manifestaba con la gentilisima cortesia 
de sencilla naturalidad. Sus intimos eran, sobre todo, la 
atractiva Delfina Potocka, vehemente y apasionada del com- 
patriota genial; Maria Nesselrode, la sobrina predilecta, ad- 
mirada de su tio el canciller de Rusia, Condesa Kalergis en 


su primer matrimonio, excelente artista que interpretaba de 


modo ejemplar sus obras. Mujer de rara superioridad, pen- 
sadora profunda de las que primero comprendié el valor 
y la significacién de la reforma wagneriana, con dotes di- 
plomaticas que la llevaron a cierta politica confidencial re- 
fractaria a sus gustos, de belleza inspiradora de poematicas 
creaciones de Enrique Heine y Teofilo Gautier. Figura cum- 
bre de su tiempo, merecedora de mayor fama, no lograda 
quiza por tino de su reserva y discrecién de gran dama 
elegante y nobilisima, genio de la amistad. “L’amitie passe 
avant tout”, decia, y lo realizé en su vida. 

Jane Sterling, ideal figura escocesa, su discipula, y sobre 
todo su perfecta amiga, que le presenté, el ao postrero de 
su vida, a lo mas alcurniado y selecto de la sociedad inglesa, 
entre la cual prodigé su arte a expensas de su vitalidad en 
ruina. Mujer de ingravida actitud y mirada de dulce expre- 
sién, reflejo de su ser, que se fusioné con el artista incom- 
parable, cuyo culto practicé hasta su propia muerte, siendo 
la iniciadora del monumento erigido a Chopin en su sepul- 
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cro de Paris, y entre algunas otras la célebre Jorge Sand, 
que en su fisico era lo contrario de lo que vulgarmente se 
estima como tipo romantico. 

Aventuremos que quizd el destino de Chopin quedé me- 
jor cumplido no conerctando literalmente su estética como 
proyecté hacerlo en un libro sobre el estudio y la técnica del 
piano. No hemos dejado, sin embargo, de lamentar su in- 
cumplimiento, pero estamos seguros de que su obra repre- 


senta de por si toda una teoria de la interpretacién. 


En Chopin no se manifiesta un cambio, ni siquiera se- 
paraciones que apunten las diferencias en el transcurso del 
tiempo, segin van marcandose en Beethoven, Wagner y la 
mayor parte de los creadores. 

Federico Chopin, aislado en una reserva ambiciosa de 
cortesia y definicién, se repite constantemente en lo esencial, 
y s6lo diversifica adjetividades por medio de matizaciones 
prédigas como sus complicados estados que nos van revelan- 
do su ser unitario con el mas prodigioso resumen. _ 

En su primera diccién deja cumplida la esencia de su 
personalidad ya realizada, lo demas es el juego creador de 
su juego de intérprete y en él se fusiona el inventor y el 


pianista con excelsa y genial confusién. 
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EL YO Y LA CREACION ARTISTICA 


POR 


LUIS CASTILLO 


Una vez colocado el ser humano en el espacio en que 
ha de desarrollar su existencia, le es necesario conocer de 
algin modo lo que le rodea, es decir, la realidad en que se 
encuentra inmerso. Ein esa realidad queda incluido, como 
es natural, el propio sujeto que trata de conocer. 

Repetidas veces han sido sefialados los caminos que al 
hombre se ofrecen para llegar a tal conocimiento. Un ca- 
mino, el sensible; otro camino, el intelectivo. Valiéndose de 
esos medios es posible, dentro de las naturales limitaciones, 
hacerse cargo de la realidad circundante, poseerla, con la 
unica forma de posesién auténtica. 

Unos individuos se valen del primer camino; basta para 
ellos con el conocimiento suministrado por los sentidos. 
Les bastan las nociones recibidas de un modo directo, in- 
mediato, experimental. Otros, se dirigen por el segundo ca- 
mino. Esta direccién, segtin es corriente estimar, supone un 
sacrificio, un desgarramiento; el yo ha de dividirse en dos, 
constituirse en sujeto escudrifiador y en objeto escudrifa- 
do; clavarse voluntariamente en la tablilla del entomélogo 


para dirigir luego la lupa sobre si mismo. 
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Estos individuos, sin embargo, se desgarran con el me- 
jor 4nimo; el desgarramiento no parece suponer, para ellos, 
sacrificio. Domina en su organizacion el animal rationalis. 
En la “muerte intencional” encuentran la mejor ocasién de 
desenvolver su actividad; esa forma de vida cognoscitiva 
es la que les ofrece mayores posibilidades y atractivos. 

Existen, por ultimo, otros individuos a los que si resul- 
ta insoportable el desgarramiento. Ni les basta el conoci- 
miento sensible ni el conceptual. Se valen, en realidad, de 
uno y otro, pero ninguno de los dos es para ellos suficiente. 
Presentan ademas otra particularidad: de cuanto les rodea 
les interesa, ante todo, su propio yo. Necesitan abarcar ese 
-yo con amplitud, desarrollarlo cuanto sea posible, y, de 
paso, hacerlo destacar y sobresalir entre los otros. Son, en 
un sentido nuevo y mayorativo, egélatras. Son también fun- 
damentalmente activos. Precisan sorprender a la realidad 
en movimiento, asirla en su estado de funcién. Por este 
lado se inclinan mds a los seguidores del primer camino 
que a los del segundo. 

Pero, como se ha dicho, no utilizan un camino ni 
otro, sino un tercero. Este tercer camino se halla entre los 
dos anteriores y equidista de ellos. Este tercer camino es la 
creacion artistica. 

éLa creacién artistica como sistema de conocimiento, 
como medio para aprehender la realidad y, principalmente, 
para conocerse y abrazarse a si mismo? En efecto. Creemos 
ademas que es el mejor camino. La obra de arte como ex- 
pansion de la individualidad, como secreci6n directa de ésta, 
es, por de pronto, indiscutible. 

El Padre Osvaldo Lira, en su trabajo “Esencia de la 
poesia” (1), estudia concienzudamente el tema. Sefiala y 
examina con atencién los dos caminos citados. Refiriéndose 


(1) Véase la revista Escorial, nams. 43 y 44. 
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al tercero, dice: “... no le queda mds remedio al ser huma- 
no [al ser humano que trata de conocer] que hacerse de un 
procedimiento...”. Este procedimiento se presenta, pues, se- 
gan el Padre Lira, con cardcter de irremediable, 

La creaci6n artistica, dice repetidamente el Padre Lira, 
es medio para que ei creador humano se conozca y posea a 
si mismo. 

La obra, hemos dicho, es una secrecién del yo. Esa obra 
artistica lleva impresas todas y cada una de las caracteristi- 
eas del creador; es él mismo, en acto. El creador ha tomado 
un trozo de la realidad circundante y la ha prestado una 
determinacién nueva. Esa determinacién, como es Jégico, se 
halla ordenada ‘exclusivamente a la posibilidad vital del 
ereador. Llegamos asi a la repetida aseveracién de que la 
obra es trasunto, proyeccién, autorretrato, ete. Pero esta 
aseveracion es a la par mucho mas verdadera y mucho mas 
compleja de lo que a primera vista parece. 

Hasta qué punto se vierte el creador en su creacién? 
Hasta un punto que ni él mismo puede sospechar. Un pro- 
ducto cualquiera lleva descritas en si la naturaleza e inclu- 
so la. estructura del mecanismo que le ha dado ser. Ante un 
objeto manufacturado de cualquier clase seria posible, le- 
yendo con la atencién necesaria, reconstruir todo el con- 
junto de herramientas o de instrumentos de que ha salido. 
zAcaso no ha sido visto antes el objeto y preparada después 
la maquinaria que habria de producirlo? El fin sefiala la 
naturaleza de los medios. 

Las facultades conceptuales del creador, su visi6n per- 
sonal de las cosas, sus experiencias, sus tendencias, su mun- 
do afectivo, incluso sus singularidades psicofisicas se refle- 
jan de algin modo en la obra. Esta no es, ni mas ni menos, 
gue un resultado de todas esas facultades aunadas y puestas 


en accion. 
En. ocasiones parece existir un desacuerdo evidente en- 
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tre el hombre y la cbra; las caracteristicas de uno y otra 
carecen de correspondencia. Qué ha sucedido? ;Ha falla- 
do nuestra aseveracién? No; al contrario. La obra, como 
testimonio, es ahora mas valiosa. La falsedad es también 
una prueba; por la falsedad es posible conocer la existencia 
de un falsario. La mentira descubre al mentiroso. En una 
psicometria completa cuenta tanto lo positivo como la ne- 
gativo. Pero sucede ademas que en los casos en que ese 
desacuerdo se presenta —quizd haya alguna excepcién— no 
se trata de falsia y méntira; se trata de algo de mas rango y 
profundidad. Ocurre que es precisamente en la cbra donde 
se desvelan y realizan porciones del yo que permanecian 
ocultas para todos. 

Es necesario considerar unidos al hombre y su obra para 
llegar a abarcar una entidad. El anti-yo no existe. Yeats, 
Unamuno y los que de él hablan, se complacen en disgre- 
gar, en crear antagonismo y dilemas literarios; pero en len- 
guaje verdadero no hay anti-yo, todo es yo. Las aspiracio- 
nes, el deseo de lo que falta, el ansia de lo fallido, son 
también notas pertenecientes a una individualidad. Un ser 
se halla constituido por lo que posee y por lo que ambicio- 
na, por lo que abarca y por lo que quiere abarcar, por sus 
actos y por su intencién, por su conducta y su pensamiento. 

éQuién es Lope de Vega? ;El personaje turbulento de la 
vida ciudadana, o el poeta respetuoso y creyente que canta 
con dulzura las virtudes y castiga sin piedad toda clase de 
excesos, principalmente los que él comete? Una nocién to- 
tal de Lope de Vega como ser s6lo pueden suministrarla los 
dos aspectos unidos. Unicamente este complejo, esta amal- 
gama, al parecer desconcertante, proporciona la realidad 
entitativa de Lope de Vega. 

Pueden multiplicarse los ejemplos. Individuos de mar- 
cada sencillez se expresan en sus obras de manera ampulo- 
sa y exuberante; seres a los que se tiene por ejemplos de 
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tumultuosidad crean obras severas, de sobriedad francisca- 
na. No hay aqui falsia ni simulacién. Todo es real. Facetas 
desconocidas coexisten al lado de las conocidas. El alma, 
junto a la persona (Jung). ;Se sabe, en realidad, si un in- 
dividuo es mas como parece de ordinario que como se des- 
cubre en estas manifestaciones esporddicas? En ocasiones se 
puede tratar de meros anhelos, de aspiraciones no cuajadas 
en realidades psiquicas. Pero repetimos que ello forma 
también parte de una entidad humana. 

Unidad individual no es sinénimo de simplicidad, sino, 
al contrario, de complejidad; es un conjunto dotado de varie- 
dades insdlitas. Quien lo vea de otro modo se equivoca. 
Pues bien, la obra viene a revelar las caras ocultas de ese 
complejo. Como se ha dicho muchas veces, la obra es el lu- 
gar en que el creador realiza aquello que no le-ha sido po- 
sible realizar en otros lados. 

“Su arte [el del sujeto creador] es un elogio de la vir- 
tud o de la belleza de que se encuentra excluido en su vida 
diaria” (W. B. Yeats). ;Se quiere un servicio mejor que el 
prestado por la obra, desde el punto de vista de completar 
la persona? Véase ahora si es o no falso emplear la pala- 
bra anti-yo. Entre el hombre y la obra, toda diferencia tie- 
ne el cardcter de la existente entre el angulo agudo y el ob- 
tuso, los cuales, justamente en virtud de esa diferencia, 
constituyen valores complementarios. Ya empieza por decir 
Jung que el alma y la persona se conducen de ferma com- 
plementaria. 

Por qué un individuo grave en su porte produce 
obras muy divertidas, y un individuo alegre las produce 
dramaticas y agrias? “De esta manera, dice Ramon y Cajal, 
la vida mental se integra y todos los centros cerebrales en- 
tran en juego.” “El fenédmeno obedece a dos condiciones: 
a la sensacion de fatiga cerebral, que nos obliga a cambiar 


de postura mental, y a la necesidad organica de cultivar los 
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barbechos cerebrales ociosos.” Esto podria explicar, a lo 
sumo, el “violin de Ingres”, pero para lo demas lo creemos 
de todo punto insuficiente. Se trata de algo mucho mas pro- 
fundo. 

El yo siente en si un tumulto de fuerzas de toda espe- 
cie; fuerzas puramente psiquicas, fuerzas de apetencia es- 
piritual. Nota en si ese caudal oscuro de energias y pugna 
por sacarlo a luz, por expulsarlo sometido a medida y for- 
ma. Produce una obra. Esta, ya lo hemos dicho al princi- 
pio, representa un abrazo del yo a si mismo, una autopose- 
sién y un autoconocimiento. . 

En muchos casos —quizd en todos— el propio creador 
es el primer sorprendido. La obra sirve, ante todo, al mis- 
mo que la produce; le sirve para ordenar ese caudal desco- 
nocido a que acabamos de referirnos. Sélo el acto hace re- 
conocible la potencia. Y toda la lucha del creador consiste 
en ir haciendo evidente, mediante actos, la potencia que 
guarda en si. Los anhelos, los sentimientos, los conceptos 
del creador van quedando fijos, aclarados, convertidos en 
materia. ¢Cual es la principal alegria que la contempla- 
cidn de la obra produce en el creador? Este se contempla 
a si mismo. 

El autor se va alumbrando a si propio; si se quiere, té- 
mese la palabra alumbrarse en su doble sentido. La canti- 
dad de’ pulsaciones nuevas, de energias y tendencias insos- 
pechadas, de matices inesperados que se ponen al descu- 
bierto en ese alumbrarse es, por lo general, sorprendente. 
El] desacuerdo’a que antes hemos aludido, la falta de co- 
rrespondencia entre hombre y obra se hace patente tam- 
bién al creador. Y éste se mira lleno de asombro. 

Cabria afirmar que su asombro es mayor que el de los 
demas. Pues, para éstos, nosotros somos algo externo. Hay 


una determinada cantidad de caracteristicas nuestras que 
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los demas conocen mejor que nosotros, tal como conocen 
nuestra cara mejor que nosotros mismos. 

La obra esta ahi, frente al creador. Para verse, para ver 
a si, es necesario constituirse de algtin modo en objeto; el 
puro sujeto no puede alcanzarse a si mismo, como al ojo le 
es imposible verse a si propio. La obra esta ahi, decimos; el 
creador ha arrojado ante su vista un trozo de si perfecta- 
mente examinable.'La obra, al tiempo que conserva nuestro 
sello, es un objeto entitativamente distinto, extrafio en abso- 
luto, desde el punto de vista ontolégico, a nosotros. Me- 
diante la creacién hemos expulsado un trozo de nuestro ser, 
hasta conferirle una vida por completo independiente. He 
aqui la maravillosa condicién de.la obra, que no puede re- 
petirse jamas. (Ya el Padre Lira, en su trabajo citado, sale 
al paso de cuanto pudiera pensarse con ocasién de la pater- 
nidad biolégica. En la paternidad biolégica creamos un ser, 
que aun cuando lleve nuestra sangre y nuestro nombre, no 
es nosotros mismos. EF] hijo es un ser por y para si. Sdélo la 
obra que hemos creado es, exactamente, nosotros.) Pode- 
mos contemplar ese pedazo, no sélo como algo extrafio, sino, 
a veces, como algo hostil. 

Como hemos apuntado, Ja objetivacién conseguida por 
medio de la creacién artistica es, a nuestro juicio, la mas 
completa. También los otros dos procedimientos de examen 
nos dan trozos de nosotros mismos. Pero el procedimiento 
sensible —es excusado sefialarlo— apenas nos proporciona 
otra cosa que unos trozos fisicos, a los que, siguiendo a Or- 
tega, podriamos llamar minerales. 

El yo proporcionado por la inteleccién es asimismo un 
yo mutilado. Cuando el psicélogo A y el filésofo B se exa- 
minan a si mismos, no se estudian bajo las caracteristicas 
personales que los definen como las unidades herméti- 
cas A y B, sino que se miran como ejemplares de un fené- 
meno mas amplio; tratan precisamente de arrasar todo lo 
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particular para penetrar hasta lo genérico. Ellos, por si, no 
encierran interés alguno. El yo asi obtenido es un yo abs- 
tracto, impersonal, transparente; una mera puerta para 
pasar. ‘ 

En el procedimiento artistico, en cambio, el yo es en- 
contrado como él es, y sélo como él es. {Se trata precisa- 
mente de exaltar el yo, de darlo como es y de desarrollar 
sus propias esencias! Todo lo personal, todo lo caracteristi- 
co, privativo e impar alimenta la creacién. El yo que ella 
da es el verdadero y el tinico. En la creacién no se intenta 
pasar mas alla, sino que el yo es la meta. 

Tenemos, pues, dos intenciones radicalmente distintas. 
A unos individuos les interesa, ante todo, despersonalizarse, 
alcanzar planos generales prescindiendo de si mismos. A 
otros sélo les importa personalizarse mds y mas. Miraran 
al mundo, si; pero desde su persona. Estos son les artistas, 
los creadores. Ya se ha sefalado antes su posicién basica: 
la egocéntrica. 

(Quiza se es creador de manera involuntaria, cuando un 
yo potente, rico, clama por su hegemonia y no se resigna a 
permanecer en lo innominado. Crear, en fin de cuentas, sig- 
nifica luchar por decir algo de un modo propio, como na- 
die puede decir antes ni después. Creacién: grito personal, 
grito de un yo.) 

Con ocasién de esta particularidad se ha hablado ya de 
“apego”, de “amor suipsius”, de arrogancia, de narcisismo, 
e incluso de conductas mas extremosas. No se puede impe- 
dir, en efecto, que el sentido de la egolatria, que antes he- 
mos dado como mayorativo, se convierta en peyorativo. 
Desde el ego como centro, cada individuo queda abandona- 
do a sus propias fuerzas. (Y queda, también es verdad, en 
situacién peligrosa. ) 

La posesién de un yo muy personal (valga la expresién) 
tiende siempre, de algtin modo, a la creacién. Por ello, 
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cuando un yo de esa clase se dirige por alguno de los otros 
dos caminos corre peligro de extraviarse. Tanto en el terre- 
no experimental como en el del pensamiento, el yo creador 
suele fallar. Existen mds de una direccién filoséfica y mas 
de una teoria cientifica en las que el creacionismo ha pues- 
to velos que las adulteran. Un yo con apetencias personales 
es temible en los campos de la objetividad. (En éstos si 
existe el anti-yo; es casi todo.) 

El ser vivo se afirma como tal, ante todo, por la activi- 
dad. Sélo por el acto se consagra la potencia; vivir significa 
consagrarse, hacerse actualidad a cada momento. Ya se ha 
dicho que la creacién es actividad y resultado de una acti- 
vidad. De ahi sus excelencias. El creador se sorprende a si 
mismo en la funcién; no se coge paralizado, sino como un 
ave en pleno vuelo. El grave inconveniente de la ciencia, 
desde el punto de vista de lo vivienté, son sus piezas cla- 
vadas en el museo. 

Ahora bien, la existencia se integra en el tiempo. El yo 
se compone de muchos trozos sucesivos que se desarrollan 
en esa dimensién. 

Dice Névoa Santos: “Desde que comencé a escribir este 
capitulo hasta el instante en que trazo estas lineas, experi- 
menté diferentes sensaciones y desfilaron en mi mente nue- 
vos pensamientos, y por este solo hecho ya no soy igual a 
como era hace pocas horas, ni seré el mismo de horas des- 
pués o de mafiana. Entre el término inicial O [el Organis- 
mo] y el término final O...n, hay un nimero inaudito de 
eslabones intermedios, y cada término difiere de los antece- 
dentes y consecuentes. Por tanto, expresan valores diferen- 
tes el Yo y el Mismo. Aunque reconozca ser yo el mismo 
que ayer comenzé la redaccién de este capitulo, y que hace 
mesés o afios publicé tales libros y articulos, es evidente 
que en todo lapso, pequefio o grande, se han dado nuevas 
situaciones y han ocurrido acontecimientos que hacen que 
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yo difiera de mi mismo de un momento a otro. Es un he- 
cho teérica y practicamente cierto que todo organismo es 
un sistema permanentemente variable.” 

Para abarcar, pues, ese sistema en la mayor medida po- 
sible, es preciso seguirlo a lo largo de su transcurrir. De ahi 
que, como se ha observado muchas veces, el fin para el ver- 
dadero creador no sea la obra, sino la actividad. En cuanto 
la obra es producida, queda también, en cierto sentido, con- 
vertida en pieza museal. Representa un momento pasado, 
que va quedando atras con rapidez vertiginosa. Es un trozo 
que ha quedado fijo, inmévil, petrificado. 

A causa de ello, el creador no suele ser coleccionista ni 
exhumador. Le molesta volver la vista sobre sus produccio- 
nes; toda revisidn supone para él cierta angustia, la angus- 
tia de lo muerto. El tiene que seguir adelante, con los mo- 
mentos vivos. Sélo se detendra cuando haya agotado, hasta 
donde le sea factible, su propio yo, su propia existencia. 

En Formas de vida, Spranger cita unas palabras que, al 
parecer, segin Bettina von Arnim, dijera en cierta ocasién 
Beethoven. He aqui esas palabras: “Si es cierto que en mis 
obras tengo siempre la sensacién del logro, siento una eter- 
na sed de volver a empezar de nuevo, como un nifio, lo 
que me parecia agotado con el ultimo golpe de bombo con 
que habia contundido a los oyentes mi deleite y mi convic- 
cién musical” (2). 

Spranger hace esta cita al referirse a la continua lucha 
sostenida por el creador para conseguir la perfeccién expre- 
siva. Sin olvidar este hecho, de todo punto cierto, nosotros 
vemos en la “eterna sed” de Beethoven ese segundo ele- 
mento: la busca incesante de si. El creador no puede des- 


cansar un momento. Tiene que exprimirse més y mas, tiene 


(2) Damos fielmente el parrafo, tal como figura en la traduc- 
cidn espafiola. 
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que exprimirse siempre; en tanto, sencillamente, que su yo 
persista. 

Otra cosa es motivo de disgusto para el creador: aso- 
marse a las obras ajenas de la misma especie. También se ha 
hecho observar muchas veces que el pintor es quien menos 
exposiciones visita, y el poeta y el novelista quienes menos 
versos y novelas leen. Lo hacen, claro esta, pero por consi- 
deraciones profesionales; por intereses técnicos uv de cual- 
quier otra especie. O, como dice Ernest Grosse, por alimen- 
tar su propia fiebre creadora. Pero no por placer. 

Un cuadro coincide demasiado con un pintor para que 
éste pueda contemplarlo con tranquilidad. No nos referi- 
mos a la jalousie de métier, ni es necesario que este senti- 
miento, u otros semejantes, se produzcan. Se trata de que 
los latidos de esa clase de obra estén demasiado cerca de los 
propios latidos. 

Un concepto plastico del mundo ha de estorbar por fuer- 
za a otro concepto plastico; son dos ojos diferentes que es- 
tan mirando las mismas cosas por la misma lente. Y al crea- 
dor ese hecho le resulta insoportable. (Consideramos en 
esta palabra su mds puro sentido.) El creador ha de afir- 
mar su propia visi0On. 

Todavia otra singularidad muy acusada: no es posible 
la colaboracién. Ninguna obra de arte de gran clase ha sido 
producida en colaboracién; no hay posibilidad de que lo 
sea. Si hay un verdadero creador, tiene que estar solo. 

En el terreno pictérico se han registrado con mucha fre- 
cuencia las colaboraciones. El Greco pinta con los Bassano, 
Rafael con el Perugino, Leonardo de Vinci con el Verrocchio. 
En fin, como sabemos, la mayor parte de las grandes obras 
de la Edad de Oro de la pintura han sido pintadas por va- 
rias manos. Pero no diremos en colaboracién, sino con la 


colaboracion de... Porque también sabemos en qué consis- 
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tia esa colaboraci6n: en mera ayuda manual, en auxilio en 
el trabajo material, que en la pintura es grande. 

Dentro de la literatura, la colaboracién si suele ser real- 
mente colaboracién. Y podemos advertir la menor talla de 
las obras producidas de esa manera. Erckmann y Chatrian 
son dos autores de segunda fila, y sus obras, interesantes 
por diversos motivos, no pueden figurar entre las destaca- 
das creaciones del espiritu humano. Otro tanto se puede de- 
cir de los Goncourt. En éstos cabe advertir otra circunstan- 
cia interesante. Brillan mas en sus obras de critica y de his- 
toria, es decir, en las producciones que no son verdadera 
creacién. Sus novelas valen tinicamente dentro de la histo- 
ria del género. 

Los Machado han volado cada-uno por su sitio. Pasaran 
a la gloria literaria merced a la labor que cada uno ha he- 
cho por si. La obra en comin quedarad en un término se- 
cundario; hoy dia, a pesar de la poca distancia que nos se- 
para de ellos, ya sucede asi. Dentro de la poesia espafiola, 
Manuel Machado tendra un capitulo, y Antonio Machado, 
otro, completamente distinto. 

Se puede afirmar que en toda obra hecha en estricta co- 
laboracién existe, desde el primer instante, un principio de 
debilidad y de entidad menor. Dos fuerzas poderosas no 
tienden a ayudarse, sino a destruirse mutuamente. 


« 


De cuanto llevamos dicho se desprende, al menos para 
nosotros, una conclusién. La conclusién se refiere a la na- 
turaleza esencial de la obra de Arte. Héla aqui: 

Entendemos por obra de arte aquella que entrana, a su 
modo, una nueva concepcién del mundo. Casi al principio 
hemos dicho que el creador toma un trozo de realidad y lo 
presta una determinacién nueva. Tal es lo que nosotros en- 
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tendemos por genuina creacién artistica. Sabemos que, en 
riguroso lenguaje, no se puede hablar de creacién (Crear es 
sacar de la nada: ex nihilo sui et subiecti —P. Lira—). Pero 
en nuestro idioma humano hace tiempo que se ha dado por 
buena la palabra creacién, refiriéndose a una ordenacion 
nueva de la materia existente. El hombre da forma. Dios y 
el hombre crean, dice el Padre Lira. 

Este concepto nuestro de la obra de arte difiere del’ 
usual, pero lo sostenemos. La gran obra de arte lo es, ante 
todo, por cuanto representa una concepcién del universo; 
concepcién expresada en términos estéticos, claro esta. 

En el arte existe un lado, el instrumental, el de la reali- 
zacion técnica, que lo perjudica gravemente. De muy anti- 
guo son exigidas a la obra de arte ciertas condiciones: cla- 
ridad, equilibrio, armonia, vigor, etc. Alli donde aparecen 
estas cualidades, alli esta la obra de arte. Tal es el concep- 
to clasico. Y es precisamente esto lo que nosotros rechaza- 
mos. Damos estas cualidades por indispensables, pero las 
consideramos totalmente secundarias. Por este camino lle- 
gamos a las formas mas bajas del arte, al sentido vulgar 
que esta palabra encierra, y que se puede aplicar a todo, in- 
cluso a las Jabores culinarias. Llegamos a la “habilidad re- 
ducida a teoria” (Joubert) o a la “manera de haeer algo se- 
ein cierto método” (Littré). Llegamos a la tan repetida 
destreza manual. 

Todo esto tiene muy poco que ver con la creacién artis- 
tica. Repetimos: obra de arte superior (diriamos, pues, ver- 
dadera), posici6n metafisica. Nuevas ideas sobre el univer- 
so, comunicadas segiin ciertas reglas (claridad, equilibrio, 
armonia, destreza, vigor, etc.). Pero, ante todo, idea del 
mundo. Un yo presente sélo por su habilidad técnica, ofre- 
ce escasisimo interés. Nos hallamos ante el manipulador o 
el artesano. Las condiciones externas abandonadas a su solo 
valor producen lo agradable, lo bonito, lo bueno, lo correc- 
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to y, quizd, algo de mds empaque; pero en todos los casos, 
y de cualquier manera, lo de menor entidad. 

Una concepcién del universo es lo que comporta, a nues- 
tro juicio, la obra de Miguel Angel. Y de ahi el valor de esa 
figura. Miguel Angel concibe el mundo como un conjunto 
de fuerzas, de energias vibrantes, de vigor psiquico y mate- 
rial. De esta idea, de este sentimiento, surgen unos seres 
‘macizos, poderosos, llenos de brio. Surgen, como obediente 
consecuencia, sus formas plasticas. 

Como hace notar Marangoni en su libro Para saber ver, 
rara vez las figuras de Miguel Angel estén en reposo. Aun 
las sentadas, llevan en si un principio de movimiento. Sus 
figuras estén sentadas, o tendidas, pero no descansando; un 
escorzo del tronco o de los miembros, un desequilibrio —a 
veces violento, a veces sutil— del asiento, un rasgo cual- 
quiera, estan empujando al ser en cuestién, le estan comu- 
nicando actividad. Se advierte al instante que algunos de 
estos personajes —el Profeta Ecequiel, la sibila Libica— 
estarian mucho mas cédmodos de pie. Para Miguel Angel 
el universo es energia y accién, es un correr incesante de 
fuerzas, en su mayor parte, cicl6peas. Aun en obras que, 
como la Pieta, se apartan en alguna medida del tono gene- 
ral, no falta el ropaje de la Virgen que, sobre todo en su 
parte inferior, tiene ese aliento de cosa potente gigan- 
tesca. 

Si Miguel Angel hubiese sido encargado de construir 
una humanidad, es seguro que la habria construido confor- 
me a tales patrones. Como encargo de semejante naturaleza 
no es posible, Miguel Angel realiza esa humanidad en sus 
obras. A esto es a lo que nosotros Ilamamos una creacién 
y una concepcién del univeérso. El verdadero artista es el 
que viene a marcar al mundo —como el verdadero pensa- 


dor, como el verdadero jefe de pueblos— con su _hierro 
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particular. Viene a presentar un nuevo proyecto de uni- 
verso. 

Probablemente, los creadores lo hacen sin proponérse- 
lo; imaginamos que no hay un conscienteé proposito, un es- 
tudio concienzudo de anteproyecto y proyecto. Pero el re- 
sultado es ése. A un creador artistico le basta con su intui- 
cién y con el chorro de fuerzas ciegas que lleva dentro. 

En el mismo caso que Miguel Angel se pueden conside- 
rar las obras de Rafael, del Greco, del Ticiano, de Goya, de 
Rubens, etc. En cada uno cabe distinguir las caracteristicas 
que ya han sido estudiadas tantas veces y que todos conoce- 
mos. Rubens, por ejemplo, trae el concepto de un mundo 
organico exuberante, satisfecho de si, en coexistencia con 
un sentimiento religioso sincero, pero amable, contempori- 
zador y acogedor. En sus lineas generales, en el universo 
propuesto por Rubens se funden las esferas religiosa y 
mundana en un término, de cierto matiz panteista, lleno de 
alegria y de ganas de vivir. En el cuadro de Ceres existente 
en el Museo del Ermitage, la diosa se encuentra situada en 
algo que muy bien podria ser un retablo de cualquier tem- 
plo cristiano, y a sus pies juegan unas criaturas que parecen 
los cldsicos amorcillos paganos, pero que también podrian 
ser, con sus pequefias alas, los mismos angelillos que ro- 
dean a la Virgen Maria de la Pinacoteca de Munich. 

Rodolfo I cede su caballo al sacerdote que porta el San- 
tisimo y acompafia a ambos lleno de reverencia y piedad. 
Pero todo ello ocurre dentro de una naturaleza rica y bri- 
Ilante, y en un borde del cuadro, unos perros atienden a 
sus menudas necesidades fisiolégicas, sin que por ello se 
rompa el equilibrio de la escena. En las alegorias de exal- 
tacion religiosa (Triunfo de la Eucaristia sobre la Idolatria, 
sobre la Filosofia y la Ciencia, etc.) encontramos tantos 
cuerpos rozagantes como en las composiciones de caracter 
pagano. Pero precisamente por eso, porque sus figuras pue- 
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den estar indistintamente en un lado o en otro, no hay nin- 
guna obra de Rubens en que la carnalidad revista formas 
groseras y bajas. Por todas partes corre un halito de cierta 
limpieza, de cierto erden moral, que higieniza, al tiempo 
de hacerlo suyo, el turbio mundo de los sentidos. Los sati- 
ros persiguiendo a las ninfas, mds bien estan jugando; no 
son fuerzas de Satan, sino, a lo sumo, de Mefistéfeles. Este 
es, repetimos, el mundo concebido por Rubens: un mundo 
de conciliacién, en el que todas las capas se hermanan.con 
mutuo respeto y un gesto jovial, de juego de alta categoria. 

A la lista se podrian sumar Beethoven, Rodin, Dos- 
toievski, con sus universos de pasién y energia afectiva. Se 
pueden sumar, en fin, todas las grandes figuras del mundo 
artistico hasta llegar, por ejemplo, a Van Dongen. También 
Van Dongen trae su creacién. Por ello nos parece licito co- 
locarlo en la lista en que lo colocamos. El hecho de cons- 
truir un mundo original es idéntico. Lo que puede variar 
es el rango de ese mundo. 

Van Dongen trae un universo muy cefiido a lo munda- 
no, muy anclado en su tiempo, donde lo superficial y lo fri- 
volo juegan el mayor papel. Los seres de ese mundo pier- 
den dimensiones voluntariamente, hasta quedar reducidos a 
mufecos para un lindo juego de sociedad. Esconden su vida 
interior, la olvidan, acaso renuncian a ella —como pide el 
buen tono de la vida parisiense del tiempo—, para asumir 
sdlo esa actitud chic donde brillan, al margen de toda 
complicacién, unas sonrisas, unos colorines y los reflejos de 
unas medias femeninas de seda. Otro proyecto de forma vi- 
tal. Cada cual propone su predilecto. Renunciamos a mas 
ejemplos, que cualquiera puede encontrar por si mismo. 

Desde este punto de vista, resalta al momento la insu- 
ficiencia de la obra como imitacién. Son muchos —bien que 
sean los espiritus de baja entidad— los que buscan en la 
obra una reproduccién de lo natural y se detienen ahi. No; 
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esto no es nada. Como hemos visto, no se trata de servir a 
lo natural, sino de mandar en ello. El creador utilizaré la 
apariencia natural en tanto que le sirva para sus fines; en 
el momento en que cese esa utilidad, renunciara a lo real. 
Asi renuncié el Greco; asi renuncia Van Dongen. Miguel 
Angel y Rubens no hicieron lo propio porque trataban mas 
bien de conservar claras esas formas naturales, sdlo que im- 
primiéndolas una determinada direccién. La sola reproduc- 
cién de lo visible-natural —volvemos a ello— no rinde mas 
que obras habilidosas, muy lejos de lo que la obra valiosa 
es. Una historia del Arte que empezara en los Madrazo y 
acabase en Fortuny, ofreceria, al menos para nosotros, tan 
poco interés que apenas mereceria la pena ocuparse de ella. 

Una ultima consecuencia se hace asimismo patente (0 
asi lo esperamos): la dificultad de seguir a un creador. 
Cierto que la obra de un maestro, por perfecta que aparez- 
ca,, siempre sera susceptible de mejoramiento. No es labor 
de un hombre alcanzar la perfeccién suma. Cierto también 
que esa obra, siendo, como es, importante, traera una serie 
de ensefianzas, de grandes posibilidades. Pero es necesario 
no deéjarse engafiar; esas posibilidades no son tan grandes. 
Y, en cierto sentido, cabe decir que son nulas. La verdad 
es que ningun artista ha sido verdaderamente notable si- 
guiendo unas huellas ya marcadas. 

Lo que sucede es que ei descubrimiento de un mundo 
nuevo es tan sugestivo que el dnimo se siente arrastrado. 
Pero al poner el pie en ese mundo se advierte que es difici- 
lisimo sostenerse en él. Porque es un mundo que pertenece 
a otro individuo. Si fuera posible sintonizar con el espiritu 
de ese otro individuo de tal modo que no quedase la menor 
grieta, entonces también seria posible continuar con el mun- 
do creado por él. Pero sospechamos que tan perfecta sinto- 
nia no se puede alcanzar. 

Se ha dicho repetidas veces que el genio no esta solo ni 
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ha surgido espontaneamente; el genio no es mas que la cts- 
pide donde culmina wn proceso. En efecto; antes del genio 
ha existido una cadena de precursores. Pero nosotros vemos 
las cosas de este modo: los precursores son seres que, de un 
modo fragmentario, apoydndose los unos en los otros, van 
intuyendo o dibujandc una determinada concepcién del uni- 
verso, 0 un grupo dz concepciones préximas. Ellos comien- 
zan a ver, bien que con dificultad. Cuando viene un indi- 
viduo superior, la ve de golpe, la ve completa. (Por lo me- 
nos con la completud necesaria para constituir una concep- 
cion entitativamente valida. En nuestra opinién, pedir al 
creador que saque de si una concepcién con originalidad 
absoluta es pedir demasiado. Siempre que hablamos del 
creador humano incluimos sus limitaciones. ) 

A pesar de todo, el resultado final no varia. El resulta- 
do es que el yo mejor dotado ha hecho suya esa cencepcidén, 
la ha prestado la determinacién Ultima. 

Hasta dénde conducen las ensefianzas de Miguel An- 
gel? Jorge Vasari, pintor, podria decirnoslo. ;Cémo se pue- 
de ensefar lo que, en verdad, es intransferible? No es po- 
sible ensefiar a nadie a que conciba el mundo como nos- 
otros lo concebimos. La obra de arte, por otro lado, es he- 
cha siempre con una intencién’ diferenciadora, separadora. 
Sentamos esta conclusién: en arte no hay posibilidad de en- 
sear nada. 

En la escuela de Miguel Angel, escultor, apenas se pue- 
de contar a nadie, si exceptuamos, de acuerdo con Camon 
Aznar, a nuestro Juan de Ancheta. El navarro es, segin el 
citado autor, el nico que en ciertos momentos alcanza la 
altura del maestro. Pero sélo en algunos momentos; y sa- 
bemos, de todas formas, que la talla del espafiol no es, ni 
mucho menos, la del florentino. Dentro de la historia del 
Arte, Juan de Ancheta ocupa un lugar bien secundario. 

Lo unico ensefiable en arte son los procedimientos ma- 
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teriales; indispensables desde el punto de vista mecanico, 
pero tan ajenos al auténtico ser del Arte, como pueden 
serlo el alfabeto respecto de la teoria del conocimiento que 
vamos a leer. Y estos rasgos exteriores son lo nico que se 
alcanza cuando se intenta seguir a un creador. Muchas ve- 
ces ha sido repetido: “Seguir a alguien consiste en apro- 
piarse todos sus defectos y ninguna de sus virtudes.” Apro- 
piarse el contorno, el molde, la huella que el pie ha dejado 
al apoyarse en el suelo. 

Pero el pie no puede ser nuestro, sino del otro. 

Este es el gran problema. Cada yo permanece encerrado 
en sus naturales limites. Es obvio, pues, que no existe posi- 
bilidad de colaboraciones, seguimientos ni ninguna otra for- 
ma de reparto. 

El ser no dotado de capacidad suficiente para dar viabi- 
lidad a un mundo completo queda reducido a artista de se- 
gunda fila, en el que se mezclan, en dosis variables, las lu- 
ces placenteras de las condiciones externas con los vagidos 
de un universo trunco. En otros casos ni esto siquiera; nos 
queda sélo el obrero habilidoso. Y llegados a este punto, 
dejamos de hablar de Arte, al menos en el sentido en que 
hoy lo hemos hecho. 
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6s ; 
Ex “ConveEGNo INTERNAZIONALE VASARIANO” DE FLORENCIA. 


El “Convegno Internazionale Vasariano” recientemente celebra- 
do en Florencia bajo los auspicios del Istituto Nazionale di Studi 
sul Rinascimento para conmemorar el IV Centenario de la publi- 
cacién de la primera edicién de Le Vite de’ pii eccellenti architetti, 
puttori et scultori italiani, du Cimabue insino a’ tempi nostri, des- 
critte in lingua Toscana, da Giorgio Vasari, Pittore Aretino, tras- 
cendental importancia revistié, sin duda, pues historiadores del arte 
y de la literatura, criticos, filélogos y lingiiistas de diversos paises 
congregaronse para,dilucidar y esclarecer la polifacética figura del 
Vasari historiador, critico, artista y escritor, asi como sus preceden- 
tes y relaciones con la historiografia, la critica, el arte y la literatu- 
ra del Renacimiento italiano. 

Totalmente dedicada su vida al Arte, ya como pintor y arqui- 
tecto, ya.como critico e historiador, sus famosas Vidas de artis- 
tas —fundamental base de toda critica e historiografia artistica, al 
par que, por su estilo, dechado de prosa literaria del “cinque- 
cento”—, fehaciente prueba constituyen de su humanistica forma- 
cién. 

Tan dispares y aun opuestas facetas, objeto de estudio fueron 
en este “Convegno Internazionale Vasariano”, cuyas ponencias y 
coloquios versaron sobre: a) las fuentes del Vasari; b) la critica 
del Vasari; c) la cultura literaria y la lengua del Vasari; d) el arte 
del Vasari; e) el problema del manierismo, y f) la reaccion de la cri- 
tica ante el Vasari, ponencias y coloquios que en cuatro secciones 
agruparonse para su lectura y exposicién. 

Tras un interesante y original estudio de Bernard Berenson so- 
bre El Vasari a la luz de recientes publicaciones, en el que mues- 
tras de su erudicién diera el insigne critico y conocedor de la pin- 
tura italiana, analizaba Lionello Venturi los varios aspectos de La 
critica del Vasari, injusta y generalmente menospreciada, cuando 
su trascendental significacion histérica realza, sin duda, su valor criti- 
co, realmente excepcional, pues en su afan de que los profanos clara- 
mente distinguieran las diversas maneras 0 estilos de los artistas y la 
perfeccién o imperfeccién de sus obras, hizo preceder sus Vidas 
de un tratado, mas técnico, aunque mas limitado que el de L. B. Al- 
berti, a fin de relacionar aquéllas con la teoria del arte. Cierto es 
—manifestaba Venturi— que sus teorias estéticas son menos intere- 
santes y originales que las de Alberti y Leonardo, pues en la apli- 
cacion, en el estudio, en la imitacién o en el conocimiento de las 
ciencias creia el Vasari hallar la verdadera sublimidad del arte, 
cuyas mas altas cimas ingenuamente suponia se aleanzaban con la 
simple imitacion de la “manera” de los grandes maestros, sin adver- 
tir que, forzosamente, tal criterio conducia a la total anulacién de 
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toda creadora personalidad. Admirador entusiasta de Miguel An- 
gel, simbolo, a su juicio, de toda perfeccion artistica, con relacion 
a la cual graduara el arte de todos los demas, en el genial florentino 
y en Rafael veia el Vasari la culminacién del proceso evolutivo que, 
un dia, iniciaran Cimabue y Giotto, evolucién que en tres distintas 
etapas o periodos dividiera, correspondientes a los siglos XIv, XV 
y XVI, impidiéndole la por é] supuesta imperfeccion de las artes 
en las dos primeras de las referidas etapas —pese al evidente y cons- 
tante progreso que, singularmente en la segunda reconocia Vasari— 
dedicarles los calidos elogios que por sus aciertos de inventiva y 
composicién, dibujo y colorido, dedicara a la tercera, etapa ésta en 
la que plenamente, a su juicio, superése la perfecta imitacién de 
la naturaleza, lo cual logrado, s6lo esperar cabia la indefectible de- 
cadencia del arte, contribuyendo en gran parte “con ello a que du- 
rante casi tres siglos undnime e injustamente menospreciarase el arte 
medieval. 

El positivo valor de la critica vasariana se halla —manifestaba 
Liocnello Venturi— en ciertas felices intuiciones del Vasari sobre el 
arte del Renacimiento, simbolo, a su juicio, de toda perfeccién. Al 
referirse a Miguel Angel, y ante los vanos esfuerzos de otros artis- 
tas por aleanzarla deducia el Vasari que sélo ‘al Sumo Hacedor de- 
biale aquél su perfeccién en el dibujo, en la pintura y en la escul- 
tura, en la ornamentacién y en sus experiencias arquitectonicas, asi 
como en poesia y en filosofia moral, perfeccion que mostrara en su 
interpretacién de la figura humana, singularmente en el desnudo, 
merced a sus justas proporciones, debidas a su correcto dibujo, a 
su expresion de las pasiones y al movimiento de sus actitudes, mien- 
tras que, totalmente entregado a la consecucién de tal fin, menos- 
preciaba la seduccién del color y caprichosa fantasia en accesorios 
detalles, cuya ejecucién no desdefiaran otros pintores que, con un 
dibujo menos correcto y seguro, pretendieron igualarse a los gran- 
des maestros por la infinita variedad de matices, gamas, y tonos de 
su. colorido. 

Mas al reconocer, influido por el Aretino, en la segunda edicién 
de sus famosas Vidas que, en modo alguno, cabe circunscribir el arte 
al correcto dibujo ni a la simple representacién de la figura huma- 
na, al par que exaltaba la valoracién del color, implicitamente equi- 
paraba las pictoricas escuelas florentina y veneciana, equiparacion 
que, como Lionello Venturi sefialaba, evidencia la singular evolu- 
cién de la critica vasariana, evolucién que, asimismo, manifiéstase 
al enjuiciar el arte de Rafael, pues si en la primera edicién conce- 
bialo como un incesante y continuo progreso hacia la perfeccién 
que, a su juicio, aleanzara tan sdélo en sus postreras obras, cuando 
mas intensa es en él Ja imitacién e influjo de Miguel Angel, contra- 
riamente en la segunda juzgaba que parte de su renombre perdié 
Rafael al dejarse influir con exceso por el genial florentino en los 
ultimos afios de su corta pero fecunda existencia, mientras que in- 
cluso a superarle llegé cuando, persuadido de su imposibilidad de 
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igualarle en el desnudo, la perfeccién del arte creyo, a su vez, ha- 
llar, no sin razon, en la inventiva, en los ropajes, en la perspectiva 
y en los bellos rostros de nifio y de mujer. 

Corroborados por la moderna critica, los antecedentes juicios 
evidencian la manifiesta superioridad de la del Vasari si con su 
arte se la compara, pues, en realidad, de ellos deducese la recusacion 
del manierismo miguelangelesco por un manierista entusiasta admira- 
dor de Miguel Angel, si bien precisase reconocer, que, pese al notorio 
influjo que en su critica ejerciera el Aretino, nunca a valorar debi- 
damente Iegé el Vasari a un Correggio, a un Giorgione o a un Ti- 
ciano y, en general, a los maestros de la escuela de pintura vene- 
ciana, por impedirselo su formacién artistica florentina, que siem- 
pre concediera la primacia al dibujo, menospreciando el color, 
finalizando Lionello Venturi su docta e interesante exposicién afir- 
- mando que el Vasari, pese a su manierismo artistico y a la super- 
ficialidad de sus principios estéticos, fué el primer bidégrafo de ar- 
listas que con observaciones criticas, a veces geniales, ampliamen- 
te relacion6é sus vidas con las obras que produjeron, con la brillan- 
tez de un estilo literario de excepcional interés. 

Al exponer las fundamentales directrices filosdficas de la con- 
cepcion estética de Giorgio Vasari, no sin raz6n estimaba el pro- 
fesor Vincenzo de Ruvo que si, pese a los miltiples estudios con- 
ducentes en su mayoria a enjuiciar su significacién como literate, 
critico de arte e historiador, escasas e indeterminadas fueron las 
conclusiones que hasta la fecha de las mismas dedujéranse, fué, 
en realidad, porque siempre la maxima atencién circunscribidse 
a parciales aspectos de su obra, menospreciando la totalidad del 
conjunto, al que nunca concediérase Ja debida reflexion. 

Si conforme al espiritu del Renacimiento, como instrumento o 
medio de justificacién y glorificacién del presente consideraba el 
Vasari la Historia, pruebas evidentes con ello daba de un anhelo 
mas amplio y de una visién mds orgdnica que sus inmediatos pre- 
decesores, y al analizar sus causas pronto adviértese —decia De 
Ruvo— que, en realidad, tratase de una estética propia y peculiar 
del Vasari, manifiesta, por lo dem4s, en un concepto evolutivo del 
arte, estética que se inicia y finaliza en un constante y ferviente 
anhelo de perfeccién, considerada como légica consecuencia de la 
“virta”, referida, segan el concepto renacentista, a las facultades 
creadoras del hombre, aunque circunscrita, sin embargo, en los 
limites de una potencialidad constructiva cuyos elementos se ha- 
Tlan tanto en Ja naturaleza como en las obras de los maestros pre- 
cedentes, sobre las que el intelecto humano ejerce su facultad or- 
denadora. La idea intelectiva origina y desarrolla la sensacién de 
armonia y unidad, mas no se identifica aim con la ideacion artisti- 
tica, pues para ello debe individualizarse en una seleccion de los 
propios medios de la naturaleza, de la técnica y de los _musmos 
ejemplos de otros artistas, surgiendo de tal individualizacién (con- 
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cepto) el dibujo que por ello considerabalo el Vasari como “appa- 
rente espressione e dichiarazione”. : 

Objeto de controversia fué si esta individualizacion concebiala 
el Vasari como libre aspiracién de la fantasia o como simple y ob- 
jetiva imitacién de la naturaleza, y si de este segundo parecer par- 
ticipaban unos, otros, por el contrario, estimaban que imitar la na- 
turaleza significaba, para él, imitarse “a si mismo”; es decir, imitar 
lo que del propio espiritu o 4nimo surge en un esfuerzo neoplato- 
nico de perfeccion, y por tanto “manera”, posiciones cuya unila- 
teralidad sefialaba el profesor De Ruvo al afirmar que, para el Va- 
sari, el artista valese de la realidad, sélo en funcion del arte, que 
es —decia— hecho humano, creacién de la humana armonia en 
cuyo ambito se desarrolla, negando que considerara “a si mismo” 
como entidad abstracta de aquellos elementos que, procedentes del 
exterior, juzgara indispensables para la realizacién artistica. Por 
ello —agregaba—, la imitacién no constituia para el Vasari impe- 
dimento alguno al progreso y originalidad del arte, antes bien, 
considerabala como guia hacia la perfeccién, mientras que resta- 
bale el arte personalidad y autonomia, oponiéndose como rémora 
a la libertad creadora el culto a la medida, a la armonia y unidad 
que en la naturaleza existen, y que debe, con su propio esfuerzo, 
identificar el hombre para servirse de ellos en sus fines creadores. 

Al desarrollar el tema de la relacién entre las artes en la critica 
de Giorgio Vasari, destacaba Maria Luisa Gengaro la orientacion 
“critica” de la primera edicién de las Vidas como sintoma de la 
“crisis” de la civilizacién renacentista que perdura en la Edad 
Moderna, tema de indudable tradicion cuatrocentista que, por su 
caracter académico, presagiaba ya la mencionada crisis, deducien- 
do, tras de valorar en sus varios aspectos la solucién que el propio 
Vasari propugnara en el Proemio de su obra, que el solo hecho de 
que tal tema considerarase en la actualidad como maximo expo- 
nente de una época de transicién, esclarecia, engrandeciéndola, la 
personalidad de Giorgio Vasari, y al propio tiempo, también, uno 
de los mas complejos y trascendentales periodos de la historia cul- 
tural de la humanidad. 

La coherencia del pensamiento y de los juicios del Vasari ma- 
nifiéstase, decia Mario Labo, analizando al Vasari critico de la ar- 
quitectura, en su histérica concepcién de sus Vidas, pues tras la de- 
cadencia y casi total desaparicién de las artes a consecuencia de la 
caida del Imperio romano, nuevamente, cual “Ave Fénix”, de sus 
propias cenizas renacieran, hasta aleanzar con Miguel Angel su 
maximo y esplendoroso apogeo. Tal concepcién implicaba légica- 
mente la negativa apreciacién del medioevo romanico y gético y 
no pocas reservas sobre el arte, en general, y singularmente sobre la 
arquitectura del “cuatrocento”, pues, a su juicio, tan solo signifi- 
caba la preliminar iniciacién de la plena y absoluta perfeccién al 
“descubrir” y emplear de nuevo las hasta entonces olvidadas 
érdenes de la arquitectura clasica, y si obvias eran las razones que 


[82] 


445 


impelianle a la primer disensién, infinitamente mis sutiles, en cam- 


bio, eran las que a la segunda le impulsaban, mientras que la in- 


discutible y real excelencia del arte sélo hallabase en el manieris- 
mo del “cinquecento”, como superador del clasicismo. 

El manierismo y el Vasari constituia el temario de la segunda 
reunion del “Convegno”, y al desarrollar Giusta Nicco Fasola su po- 
nencia sobre El manierismo en la arquitectura, tras de revisar so- 
meramente los juicios que Bellori y otros criticos, historiadores y 
eruditos posteriores a él emitieron sobre el concepto del manie- 
rismo, destacaba la base exclusivamente figurativa de la critica ar- 
quitectonica, por lo que, a su juicio, el fundamental problema es- 
triba en la previa indagacién y en su apreciacién después del idea- 
rio estético. de los diversos artistas ante su propia obra, subrayan- 
do seguidamente que el punto de partida o arranque de los arqui- 
tectos del “cinquecento” constituialo su arraigada estimacién por 
formas preexistentes, a las que precisdbase agregar determinados 
elementos constructivos, ornamentales y decorativos, siendo a tal 
respecto en sumo grado significativa la génesis del pértico de los 
Uffizi, que el propio Vasari describe en su obra. La escisién que 
ello determina claramente apréciase en los tratados, en los que re- 
glas y normas de belleza independientes son de las reales y efectivas 
circunstancias de los edificios que analizan y estudian, circunstan- 
cias a las que en modo alguno puede ligarse el edificio construido, 
razon por la que, en cierto sentido, nunca manierista pudo del 
todo ser la arquitectura, como lo fué, sin embargo, la pintura. 

Al analizar El doble origen del concepto del manierismo, ma- 
nifestaba el profesor George Weise que el significado tradicional- 
mente concedido a la palabra “manierismo” implicaba el concep- 
to negativo de una disgregacién del contacto de la naturaleza, ya 
por externas repeticiones de los elementos del clasicismo renacen- 
tista, como por extravagante y arbitraria deformacién de ella, ins- 
pirada en una fantdstica idea, cual lo definiera Bellori. Por el con- 
trario, sefialaba Weise que en la literatura del “cinquecento” la 
palabra “maniera” implicaba, ademas, el significado de un cierto 
refinamiento de la conducta y comportamiento humano, con lo 
que un nuevo y positivo elemento agregdbase al concepto del ma- 
nierismo, pudiéndose con tal significado remontar hasta la “ma- 
nera”, expresion que en si reune aquellas cualidades de buena edu- 
cacién peculiares de la literatura caballeresca francesa, de la que 
a mediados del “cuatrocento” pasa a la literatura italiana, que en 
tal sentido la mantiene durante todo el “cinquecento”. El concep- 
to del manierismo que en esta época se va formando, no indica, 
por tanto, en opinién del profesor George Weise, unica y exclusi- 
va adhesion a férmulas previamente establecidas, sino que en si man- 
tiene un elemento de elegante y artificiosa estilizacién cuyos orige- 
nes remontanse a los tiempos del gético internacional. 

Sobre el Vasari pintor versaba la comunicacion que al “Conveg- 
no” presentara Paola Barocchi, en la que esquematicamente refe- 
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ria los resultados de pacientes investigaciones y estudios referentes 
a la obra pictérica del historiador aretino. Proponiase en ella va- 
luar la pintura del Vasari mediante su contrapartida literaria, es 
decir, utilizando para ello su autobiografia y los “Ragionamenti” 
que, en realidad, constituyen la definitiva exposicién de los prin- 
cipios, normas y preceptos estéticos del Vasari teérico, al propio 
tiempo que la auténtica exégesis de su pintura, que, carente de la 
autonomia y libertad inherente a toda verdadera obra de arte, de 
tal modo compenétrase de aquellas normas, principios y preceptos, 
que hasta la evidencia muestra su indiscutible trama conceptualis- 
ta y erudita. ; 

El hibridismo figurativo del Vasari, nacido bajo el impulso de 
una férrea disciplina, diversificase —-decia— en dos distintas direc- 
ciones, encaminada una a la docta y sofistica demostracion de pe- 
regrinas invenciones, y a la encomiastica exaltacion de personajes fa- 
mosos, segun un criterio de fidelidad retratistica, la otra, direccio- 
nes ambas que confluyen en las grandiosas decoraciones de Floren- 
cia y Roma. “Epopeya fallida” pudiera ser, a su juicio, la mejor de- 
finicién de los designios y resultados artisticos de Giorgio Vasari, 
cual con facilidad apréciase en el “Salon del Cinquecento” que, 
con la extremosidad de su afectado énfasis cortesano, claramente 
constituye la plena realizacién de los ideales decorativos vasarianos. 

La posicién del Vasari como critico de la obra arquitectonica 
de Miguel Angel puntualizase y adquiere indiscutible interés en 
relacién tan sé6lo con el ambiente manierista en que se plantea la 
teoria vasariana del arte, decia Liana Castelfranchi al exponer su 
comunicacién sobre El Vasari y Miguel Angel arquitecto. El valor 
critico del juicio vasariano sobre Miguel Angel no depende en rea- 
lidad —agregaba— de su adhesién a los valores reales de su arqui- 
tectura, sino de la manierista interpretacién de la misma. Conside- 
rando a Miguel Angel como arquitecto, como inteligente y perspi- 
caz intérprete y comentarista, revélase con frecuencia el Vasari cual 
evidénciase al contraponer su modelo de San Pedro con el del Bra- 
mante, subrayando la absoluta libertad de la personalidad del ge- 
nial artista florentino, si bien, por otra parte, considera que la gran- 
deza de su personalidad radica en la creciente libertad de la mane- 
ra, en la sorprendente facilidad, en la invencién, en el absoluto y 
perfecto dominio de la técnica, asi como en la decoracién. E] he- 
cho de que el Vasari no advierta en esa arquitectura el absoluto 
deminio de la forma plastica y su interpretacién del dinamismo 
de la forma como simple y caprichosa fantasia, claramente en él] 
denota una distinta y desigual visién que, a su juicio, evidencia, no 
Ja logica y natural evolucién del arte de Miguel Angel con su pe- 
culiar estilo o manera, sino la existencia de un movimiento inde- 
pendiente y auténomo cual lo fuera el manierismo. 

Varios e interesantes fueron Jos trabajos presentados al “Con- 
vegno”, en los que minuciosamente analizdbanse diversos aspectos 
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Tema obligado en los estudios vasarianos era, decia con razon 
Ana Maria Brizio, la confrontacién de la primera y segunda, edi- 
cién de las “Vidas” de Giorgio Vasari, confrontacién de la que cla- 
ramente se deduce y evidencia la manifiesta superioridad de la pri- 
mera, si en ella considérase la unidad de su estructura y su fuerza 
de expresién, nacida al calor de su fervoroso entusiasmo por la 
“virti” de los artistas y la “gloria del arte”, cuya ascensional evo- 
luci6n culmina en Miguel Angel. 

Pero las obras de critica, como los estudios o tratados de arte, 
son manifiesta parcialidad y prejuicios ambas ediciones juzgaron, 
lo que logicamente propendia a oscurecer y aun menospreciar cuan- 
to constituye la mas innovadora y vital aportacion de la segunda 
edicién, que nace y se desarrolla en torno al nucleo de la primera, 
aunque en un clima totalmente distinto y diverso, pues cuando en 
Roma concebia el Vasari la primera edicién de sus famosas Vidas, 
convivia en el refinado ambiente, retérico y literario, de la Corte 
de los Farnesios; ambiente en el que fantasticos y sentimentales 
motivos plasmabanse en brillantes y animadas imagenes que refle- 
jaban el espiritu del Renacimiento. Mas cuando en los primeros 
ahos de la segunda mitad de la décimosexta centuria trasladase a 
Florencia, su-erudito ambiente y la amistad con Vincenzo Bor- 
ghini, que tan gran influjo en él ejercicra, impulsdronle a incre- 
mentar la primera edicion de sus Vidas con nuevas noticias e inves- 
tigaciones documentales de extraordinario interés, excepto aque- 
Ilas referentes a remotas épocas y pasados siglos, carentes en su ma- 
yoria de precision cuando no fabulosas, equivocadas y apécrifas, 
impelido por el noble afan de hacer de ellas un modelo de historia, 
lo mas completa posible y universal. 

Mas la disciplina erudita impuesta al Vasari por influjo del 
Borghini y del ambiente florentino, suma trascendencia tuvo en su 
espiritu y mentalidad, pues indujole a desechar su anterior con- 
cepcién, casi mitica, de la Historia, asi como sus complacencias en 
disefiar la imagen segun la linea de una ‘bella composicién, susti- 
tuyendo su precedente actitud gnémica y encomiastica por una vi- 
sién mas objetiva y critica, aunque indudablemente menos espon- 
tanea y sincera también. Tal nueva actitud informa singularmente 
las vidas, totalmente renovadas, de los artistas fallecidos entre 1550 
y 1568 —fechas éstas de les dos ediciones—, asi como la de las que 
en la ultima de ellas vivian, actitud que, aunque parcialmente, asi- 
mismo repercute en las vidas de precedentes artistas que, cercanos 
a él, le apasionan, modificando entonces sus anteriores 1Wwicios, cual 
hiciera con un Miguel Angel. un Leonardo o un Rafael. 

Las sutiles observaciones sobre el claroscuro leonardesco de nue- 
vo recégense, y perspicaz y agudamente se desarrollan en la segun- 
da edicién, al igual que la limitacién del concento de la perfeccién 
absoluta de Miguel Aneel. en gran varte debido a Ins eseritns pu- 
blicados entre ambas ediciones por el Aretino elogiando a Ticiano y 
Rafael, no implicando su nueva concepcién disminuctén ale-ma en 
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su estimacién por la grandeza de Miguel Angel, sino que, junto a 
ella, admitia el Vasari la posibilidad de otra muy distinta perfec- 
cién individual, cual la de Rafael, constituyendo el extenso andalisis 
de su peculiar estilo o manera, al par que uno de los mas bellos 
pasajes literarios de las Vidas del Vasari, claro ejemplo del espiri- 
tu positivista, indagador y critico que caracteriza y define la segun- 
da edicién. 

Al exponer sus Observaciones sobre el sentido histérico del Va- 
sari, revelaba el profesor Jean Alazard el pensamiento y juicio de 
un historiador del arte francés ante la obra del erudito y artista 
florentino, que al parangonarla con Jas de sus predecesores clara- 
mente mostraba su originalidad, aun comparandola con la de Felli- 
bien, que posterior fuera en un siglo. De admirar era —agregaba— 
que con singular clarividencia hubiera fijado el Vasari en sus 
Vidas los puntos cardinales de la evolucién del arte italiano, hecho 
meritorio, sin duda alguna, para un manierista del siglo xv1, lo que 
no se consiguiera en Francia de Felibien a Thoré, siendo, a su pare- 
cer, singularmente caracteristico la claridad de sus juicios, algunos de 
los cuales evidencian la perennidad de determinados pasajes de sus 
Vidas, afirmando, por ultimo, que si con raz6n pudo llamarle Ber- 
nard Berenson el Herodoto de la historia del arte, era un Herodoto 
en el que, a veces, hallanse pensamientos y reflexiones de un Tuci- 
dides. 

En sus Estudios topogrdficos relacionados con las “Vidas” del 
Vasari proponiase el profesor Hebert Siebenhiiner, de la Univer- 
sidad de Bonn, dilucidar la veracidad de Giorgio Vasari en la pri- 
mera edicién de sus famosas Vidas, examinando detenidamente las 
noticias referentes a las obras de arte conservadas en la Alta Italia, 
y singularmente en las ciudades de Mantua, Bolonia y Padua. Pué- 
dese hablar —decia— de estudios “topograficos” cuando el examen 
del texto vasariano no se efectia partiendo de las Vidas como or- 
ganico y definitivo conjunto, sino como analisis de la previa labor 
realizada por el Vasari para su publicacién, determinando cuales 
fueron las obras de arte que personalmente examinara y cuales fue- 
ron, en cambio, las que sélo de referencias conocié, problema que - 
en cierto modo consigo aparejado lleva el de la veracidad o exac- 
titud del Vasari, al par que légicamente por ello, el de su método 
critico al acoger las noticias verbales o escritas que por miultivles 
conductos le suministraron y determinar su diversa valuacion. Posi- 
ble es, pues —agregaba—, determinar las obras que, sin verlas, juzg6 
el Vasari, y los datos por él aceptados en determinadas vidas de artis- 
tas de las que jamas viera obra alguna, radicando en ello el fun- 
damental problema de Ja diversidad y aun disparidad en los jui- 
cios critico-artisticos del Vasari, por lo que subrayaba la imperiosa 
necesidad de tal analitica labor si pretendiase aleanzar efectivas 
cenclusiones sobre la critica vasariana. 

Documentos hasta la fecha iné4ditas nermitieron a Goffredo 
Hoogewerff identificar la personalidad de Laurens Lenaerts van der 
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Beke, nacido en la ciudad de Gemert, del Brabante, con la de Lo- 
renzo Torrentino, primer editor de las “Vidas” del Vasari, que a 
su Negada a Florencia como impresor del Duque Cosme I de Mé- 
dicis latinizé su nombre, conociéndosele, a- partir de entonces, por 
Laurentius Leonardi Torrentinus, quien fallecia en los primeros 
dias del mes de febrero de 1553, cuando al servicio se hallaba del 
Duque de Saboya. 

En breves y amenas palabras cuenta daba el doctor Reynaldo 
Dos Santos,de Una edicién de las “Vidas” del Vasari con margi- 
nales anotaciones de Francisco de Holanda, conservada en la Bi- 
blioteeca Nacional de Lisboa, sugiriéndole la estancia en Roma del 
pintor miniaturista portugués y su de todos conocida amistad con 
Miguel Angel, la posibilidad de que al Vasari conociera y tratara 
cuando preparaba éste la primera edicién de sus Vidas, en las que 
verosimilmente, a su juicio, inspirariase al redactar la relacién o 
“Tabla de los famosos pintores modernos. a quienes ellos Maman 
Aguilas”, seguida de las de “Los famosos iluminadores”, “Los fa- 
mosos esculptores de marmor”, “Los famosos arquitectores de las 
modernos”, “Los famosos entalladores de cornerinas”, incluidas to- 
das en su libro De la pintura antigua. 

Al reprobar el Vasari en sus escritos los “Studi troppo terribi- 
h” y la “sottilita”, exprésase —decia Carmelina Naselli, al expo- 
ner algunos de los varios Aspectos de la lengua y cultura del Vasa- 
ri— en un lenguaje espontaneo y concreto, tanto al trazar los retra- 
tos de los artistas y narrar su vida como al describir los temas figu- 
rativos de las historias y sus efectos. E] encanto de la belleza, el ju- 
bilo de la sonrisa y lo horrendo del pavor y del mal, con tan bri- 
llantes y adecuadas palabras tradticelas, que del suyo hacen un 
lenguaje pintoresco y realista, y en tal sentido, popular o “bur- 
gués”, como el propio Vasari diria, llegando con él al pueblo, que 
siempre presente en sus Vidas se halla, ya en sus procesiones y car- 
navalescas mascaradas, ya ridiculizando con escéptica sonrisa sus 
creenciag religiosas. 

Los tratadistas de la arquitectura renacentista, manifestaba Fran- 
cesco Rodolico en su ponencia referente a El capitulo sobre las pie- 
dras en las “Vidas” de Giorgio Vasari y oportunidad de su comen- 
to, refiérense todos a las piedras de construccién, coms también lo 
hiciera el Vasari en el capitulo “Delle diverse pietre che servono 
a gli architetti...”, aunque tan sdlo en él ocapase de la piedra tos- 
cana y la del Lacio, y de entre ellas singularmente de las de Flo- 
rencia y Roma, que a la perfeccién conociera, deteniéndose con 
preferencia en las que en su tiempo se utilizaran, acrecentando tal 
limitacién la importancia de las noticias que en él suministrara no 
ya sélo de las piedras de las canteras, sino también de las emplea- 
das en la construccién, sugiriendo la conveniencia del estudio que 
relacionara tales piedras con la terminologia y conocimiento actual. 

En su interesante y documentada ponencia sobre El Vasari vy 
Fra Ristoro da Campi, arquitecto de Santa Maria Novella, el 
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Rvdo. P. Vincenzo Chiaroni, O. P., manifestaba que, ante las 
varias obras que tradicionalmente atribuyense a Fra Ristoro, ésta,. 
sin duda, era la mas importante, pese a que Davidshon, propicio 
siempre a menospreciar las tradiciones florentinas, Negara incluso 
a negar su existencia en su Fonti per la storia di Firenze, funda- 
mentandose en que por Fra Pietro Galicai de’Macci no se mencio- 
na en el Necrologio de su convento, omisién que, en realidad, de im- 
portancia carece, pues otras fueron las olvidadas y que al mencionado 
Necrologio con posterioridad se agregaron, por lo que en modo algu- 
no cabe aceptar éste como la unica e indiscutible fuente para la histo- 
ria de la iglesia de Santa Maria Novella. A subsanar tal olvido con- 
tribuia Fra Giovanni Carli, fallecido hacia 1500, al consignar en 
sus inéditas Vite di alcuni frati dell ordine dei Predicatori que,  se- 
gan nota inserta por Fra Raffaelle da Montemorello en el mencio- 
nado Necrologio, los legos Fra Ristoro da Campi y Fra Sixto edi- 
ficaron la referida iglesia. Mas explicito, sin duda, era a tal respec- 
to Giorgio Vasari, cuando en la Vida de Gaddo Gaddi referia 
que “en un libro o cuaderno antiguo que poseen los Padres de San- 
ta Maria Novella se habla de lae dificacién de su iglesia, y diré que 
su arquitecto fué Fra Ristoro, libro o cuaderno que erroneamente, 
hacia 1500, cuando mas, fechara Davidshon, identificado con el 
Liber vetus, de Santa Maria Novella que, perdido un tiempo, re- 
dactara Fra Giovanni Tucci degli Infangati, dominico que en la 
mencionada iglesia y convento durante la casi totalidad de la pri- 
mera mitad de la décimocuarta centuria residié. Por otra parte, 
consignaba el cronista Biliotti que el Padre Tucci dejé a su falle- 
cimiento un diario en el que anotara la efemérides de su convento, 
cual la edificacién de su iglesia, compras, ventas, permutas, legados 
y obligaciones, agregando seguidamente que en el referido libro o 
cuaderno “hallanse muchas cosas utiles de saber”, que el Vasari, 
Fra Giovanni Carli, Fra Raffaelle da Montemorello y el cronista 
Biliotti aprovecharon, comprobandose por ello hist6éricamente que 
a Fra Ristoro da Campi débense el plano y disefio de la iglesia de 
Santa Maria Novella, de Florencia. 

El Savoldo, visto por el Vasari, era el tema de la ponencia que 
al “Convegno” presentara el profesor Creighton Gilbert, de la Uni- 
versidad de Louisville (Estados Unidos), en la que proponiase iden- 
tificar las hoy desconocidas pinturas de Giovanni Girolamo Savol- 
do, que en su viaje de 1565 contemplara Giorgio Vasari en la Zecca 
de Milan. Comprobada la presencia de Savoldo en Milan durante 
el gobierno del iltimo Duque, sefialaba el influjo de la obra mila- 
nesa de Leonardo en la concepcién savoldiana, singularmente su 
efecto luminoso, que posteriormente recogeria el Caravaggio, asi 
como la conveniencia de identificar sus obras del periodo milanés, 
partiendo de la “Natividad Albertini” y del Ilamado “Gastén de 
Foix”, del Museo de Louvre, que al parecer proceden de Milan, y 
en cuanto a los cuadros que en su Zecca vid el Vasari, estimaba 
que uno seria, tal vez, el “San Mateo”, del Metropolitan Museum 
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de Nueva York, y otro el que representando a Tobias con el Angel, 
consérvase en la Galerie Borghese, de Roma, defendiendo con soli- 
dos argumentos estilisticos e iconograficos su identificacién. 

Tema de la cuarta seccién de esté “Convegno” vasariano cons- 
tituialo el estudio de ciertas Aportaciones para la vida y la activi- 
dad del Vasari, y al desarrollar el profesor Christian Adolf Iserme- 
yer, de la Universidad de Hamburgo, su ponencia sobre El Vasari 
y la restauracién de los templos medievales, manifestaba que, tras 
la total reconstruccién de la iglesia parroquial de Arezzo, a él de- 
bida, a la que siguieron luego las del Duomo y otros templos areti- 
nos, parecia inspirarse el Vasari en la innovadora tendencia a eli- 
minar del interior de las iglesias aquellos obstaculos litargicos, 
cual el coro singularmente, que impedian la visién de su unitaria 
estructura desde el altar mayor, tendencia que, en Florencia, pro- 
siguiera al emprender la interna restauracién de Santa Croce y 
Santa Maria Novella, de las que suprimiera el coro de la nave cen- 
tral, construyendo altares a lo Jargo de los muros de las naves late- 
rales. Cierto es, sin duda, que ejemplo de tal unitaria ordenacién 
diéralo Brunelleschi en la iglesia de San Lorenzo, construida bajo 
los auspicios de Cosme “E] Viejo” de Médicis, aunque cierto es 
también que tal modelo tnicamente adoptdése posteriormente en 
las nuevas construcciones, mientras que la supresién del coro’ 
intensificdse en el siglo xvi, Ilegando a ser connatural en el 
Vasari, debido singularmente tanto a motivos estéticos, cual la con- 
secucion de un ambiente unitario y didfano, como a razones de in- 
dole liturgica, cual fuera la plena visibilidad del tabernaculo des- 
de todos y cada uno de los distintos lugares de la iglesia, propug- 
nada por el Concilio de Trento, a las que otras politicas agrega- 
banse inspiradas en el ferviente anhelo del absolutismo, a la sazon 
imperante, por suprimir de los templos toda evocacién y recuerdo 
de la pasada época republicana, concepcién que predomina en las 
modernas restauraciones. Y ya que el Vasari, al suprimir el coro 
de los templos, convencido hallabase de restituirles su primitiva 
belleza y su forma originaria, precisase por ello —agregaba— con- 
siderarle, no como artista, sino como historiador del arte, que de 
la primera a la segunda edicién de sus Vidas muestra un creciente 
interés por la arquitectura medieval. : 

Con datos recogidos de los documentos vasarianos, Alessandro 
Del Vita trazaba el bosquejo del Vasari, hombre, y de ellos emerge 
un ser fundamentalmente bueno, aunque afanoso de sus propios in- 
tereses practicos y, burguesmente, privado de grandes ideales, figura 
moralmente vulgar, aunque poseida de una noble e¢ irresistible 
gran pasion, la que impulséle a proseguir tenazmente y sin desma- 
yo la paciente y penosa labor de recopilacion de noticias y datos 
contenidos en sus famosas Vidas. 

En su ponencia sobre Antonio Bertolotti, el Vasari del Archivo 
romano, proponiase Armando Lodolini honrar la memoria de aquel 
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benemérito y olvidado archivero del pasado siglo que, con sus in- 
vestigaciones en el entonces recién creado Archivo del Estado de 
Roma, al que levaronse las valiosas series de actas del ex Estado 
Vontificio, extraordinariamente contribuyé a esclarecer las biogra- 
fias de los artistas italianos del Renacimiento, considerandole como 
un irregular, aunque portentoso archivero que, carente de critica 
artistica, expone y narra con la objetividad de un diccionario bio- 
grafico. 

Las relaciones entre Giorgio Vasari y Benvenuto Cellini, minu- 
ciosamente analizabanse por Pietro Calamandrei, quien tras de se- 
fialar que si en los escritos de Cellini, siempre con desprecio men- 
ciénase al Vasari, mientras que, por el contrario, éste nunca parco 
mostrése en elogiar a aquél, y preguntarse las razones o causas de 
la expresada animosidad, hallébala en la pagina final, hasta la fe- 
cha inédita, del discurso “sobre la diferencia existente entre los es- 
cultores y pintores”, pagina plena de ofensivos juicios sobre el Va- 
sari y Borghini, reveladora de la acerva rivalidad desencadenada 
entre pintores y escultores con ocasién de las exequias de Miguel 
Angel, asi como del sentido, incomprensible hasta hoy, de miulti- 
ples alusiones contenidas en las Rimas de Benvenuto Cellini. 

Interesantes Notas y noticias sobre el cendculo del Vasari del 
monasterio de las “Murate” de Florencia, suministraba Enrica Vi- 
viani Della Robbia en la ponencia que con el expresado tema al 
“Convegno” present6, proponiéndose esclarecer quién fuera su do- 
nante, pues mientras el propio Vasari manifestaba en el autobio- 
grafico capitulo inserto en sus Vidas que el “Cenaculo”, que en ta- 
bla pintara para el refectorio de aquel monasterio, encomendéselo 
y pago el Papa Paulo III, Richer, por el contrario, afirmaba que 
fué por encargo de la Gran Duquesa Leonor de Toledo, noticias 
ambas que, a su vez, diferian de la que en su Crénica inédita del 
monasterio consignara Sor Giustina di Carlo. Niccolini al afirmar 
que el “Cendculo” dondédse por Sor Faustina de Vitello Vitelli, lo 
que, en cierto modo, corroborara luego el propio Vasari en sus Ri- 
cordance, al atribuir entonces tal encargo a la abadesa y comuni- 
dad del referido monasterio. 

Recopilados en El “Libro de los disefos” de Giorgio Vasari los 
de los mas insignes y famosos artistas, como grafico complemento 
tal vez de sus famosas Vidas, y dispersos luego por desgracia, cuan- 
do en la décimoséptima centuria a Francia llevaronse los cinco voli- 
menes de que se componia, cuenta daba el profesor Otto Kurtz, 
del Warburg Institut, en Londres, en la ponencia que al “Conveg- 
no” presenté, de su paciente y asidua labor en reconstituirlo, lo- 
grando, en un principio, identificar no menos de ciento sesenta di- 
bujos, a los que otros’ agregdronse después, si bien una minima 
parte tan sélo del primitivo conjunto componen los hasta la fecha 
identificados. Iniciada la coleccién hacia 1529, en plena juven- 
tud, por tanto, del Vasari, con los dibujos de la de Vittorio Ghi- 
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berti, descendiente y heredero de Lorenzo, en la que figuraran los 
de artistas del “trecento” y “cuatrocento”, si bien logicamente su 
excepcional interés y valor residiera en los del siglo xvi, adquiri- 
dos por compra unos, y donados otros graciosamente por artistas 
contemporaneos, constituyendo inapreciable indicacién de los gus- 
tos y preferencias del “cinquecento”, con su predileccién por los 
dibujos minuciosamente ejecutados, cuando, influidos por el im- 
presionismo, en la actualidad prefiérese el esbhozo que refleja la 
primera impresién. Mas si con detencién examinanse los referidos 
dibujos, pronto adviértese —agregaba—- que al recopilarlos, mas 
que su intrinseca calidad artistica, el Vasari buscé la plena y genui- 
na representacion de la totalidad de los diversos periodos y escue- 
las, con idéntico criterio al adoptado en la formacion de las colec- 
ciones modernas, con la diferencia de que en éstas, por lo general, 
reunense sdlo dibujos y apuntes de pintores, mientras que el Vasa- 
ri reuniera en la suya, ademas, los de arquitectos y escultores, con- 
secuente con su propia concepcion de considerar la pintura, arqui- 
tectura y escultura como distintas secciones de las artes figurativas 
del disefio. 

El Vasari en Inglaterra era el tema de la ponencia presentada 
por Luigi Salerno, quien tras de exponer la escasez y notoria in- 
exactitud de las noticias contenidas en las Vidas vasarianas referen- 
tes a las obras de artistas italianos existentes en Inglterra, sefiala- 
ba la difusion que en ella tuviera la obra histérica de Giorgio Va- 
sari, que como extraordinaria, en realidad, juzgadbala, si en cuenta 
tiénese la infecundidad del arte y teorias artisticas durante aque- 
lles siglos en el referido pais. 

Al desarrollar Stefano Bottari su ponencia sobre la Actualidad 
del Vasari destacaba por su innegable significacion el hecho de que 
el Istituto Nacionale di Studi sul Rinascimento eligiera para con- 
memorar el IV Centenario de las Vidas de Giorgie Vasari, el afo 
1950, en vez del 1968, porque la conmemoracién de la primera edi-' 
cién puede significar en Ja trayectoria actual de la cultura europea 
el pleno reconocimiento de su valor historico, considerandola, al 
propio tiempo, como una de: las mas significativas empresas histo- 
riograficas del Renacimiento italiano, pudiendo, a su juicio, consi- 
derarse en cierto modo la expresada conmemoracién como expre- 
sion de la actual orientacién del pensamiento que impele a derro- 
car la concepcién que sobre la valuacién de los escritos vasarianos 
fijara la filologia o erudicién del pasado siglo, constituyendo casi 
un diagrama entre la mentalidad humanistica de Giorgio Vasari y 
el historicismo contemporaneo. En el manifiesto declinar de los 
ideales humanisticos que, en realidad, se inicia con el propio Vasa- 
ri en la segunda edicién de sus Vidas, ha de buscarse el origen de 
tal ambigua perspectiva histérica, pues al prescindir en ella de 
aquel nucleo vital que constituye la mds interesante conquista y 
valiosa aportacién del pensamiento renacentista, para el que a 
todo “individuo” cabe la posibilidad de transformarse en “héroe”, 
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significando la “virti” el simbolo de la “dignidad” y del “progre- 
so”, dos solos caminos o sendas cabia seguir: la del pesimismo, que 
el Vasari siguiera en la segunda edicién de sus Vidas, o el de la re- 
torica, que, por el contrario, emprendieron sus secuaces y conti- 
nuadores. Como fuentes de noticias —agregaba— y no en su in- 
trinseco valor histérico, considerdaronse las Vidas desde los comien- 
zos del pasado siglo, por lo que, a partir de entonces, siempre pre- 
ferida fué la segunda edicién, no pretendiendo las glosas o notas 
que a la misma se agregaron, sino identificar las obras que en ella 
menciona el Vasari, y en ello radica su inestable y relativo interés, 
presagiando, finalmente, Stefano Bottari para un futuro préximo la 
total revaloracién de Ja primera edicién, tanto por su innegable 
perfecci6n estilistica como por contener sus paginas uno de los fun- 
damentales principios del Renacimiento. 

Con la exposicién de la por tantos conceptos admirable y su- 
geridora ponencia de D. José Camén Aznar sobre El estilo trenti- 
no, cuyas directrices en esta REVISTA expusiera en el fasciculo de- 
dicado a la conmemoracién del Concilio de Trento, clausurabase 
el “Convegno Internazionale Vasariano”, recientemente celebrado 
en la incomparable ciudad de Florencia. 


& 


VALENTIN DE SAMBRICIO. 
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J. MARITAIN 


LA PUREZA DEL ARTE. 


“Lo que pedimos actualmente al arte. notaba Emile 
Clermont (1), es lo mismo gue los griegos demandaban de 
cosas muy diferentes; a veces del vino, muy a menudo de Ja 
celebracién de sus misterios: un delirio, una embriaguez.” 
La gran locura bdquica de aquellos misterios, he aqui Jo 
que corresponde a nuestro mds alto grado de emocién ar- 
tistica. Algo venido de Asia. Pero, para los griegos, el arte 
era cosa diferente... No tenia por efecto trastornar el alma. 
sino purificarla, que es precisamente lo contrario: el arte 
purifica las pasiones, segan la célebre expresién aristotéli-. 
ca generalmente tan mal interpretada. Para nosotros. ahora. 
lo que seria preciso es, sin duda. purificar la idea de la Be- 
lleza... 

Tanto del lado del arte, en general, como de! lado de 
la Belleza, es la inteligencia —y los doctores eseolasticos 
lo ensefian de mil modos— quien tiene la primacia en la 
obra de arte. Sin tregua nos recuerdan que el primer prin- 
cipio de todas las obras humanas €s la razon (2), afiadamos 


(1) Louise Clermont, Emile Clermont, sa vie €t son oeuvre. 
Grasset, 1919. 


(2) Omnium humanorum operum principium primum ratic 
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Je 


458 


que al hacer de la Légica el arte liberal por excelencia, y 
ser ésta en un sentido el primer analogado del arte, nos 
muestra en todo arte una participacién’ vivida de la légica. 


(3) La teut n'est qu’ ordre et beauté. 
Luxe, calme et volupté. 


Si en arquitectura todo elemento imutil es feo, la causa 


esta en que es ilégico (4): si el trompe-loeil, generalmen- 


te enoja, y en el arte sacro se hace detestable, es a causa de 
le profundamente ilégico que es el que la mentira sirva de 
aderne en la casa de Dios —Deus non eget nostro menda- 
tio—. Decia Rodin “que es feo en arte cuanto es falso, 
cuanto sonrie sin motivo, cuanto se amanera sin razén, lo 
que se acaballa o retuerce, 1o que sélo es “alarde™ de belle- 
za y de gracia, lo que es mentira.” “Pido, amade Maurice 
Denier, que pintes tus personajes de tal modo que parezcan 
estar pintados, sometidos a las leyes de la pintura, que no 
pretendan engaflar mis ojos ni mi alma; la verdad del arte 
consiste en la conformidad de la obra con sus medios y su 


est. S. Thomas, Sum. theol., I. IL. 9. 58 a. z. Eugéne Delacroix de- 
cia: “El arte no es lo que el vulgo cree; es decir, uma especie de 
imspiracién que viene de no se sabe dénde, que camina al azar y 
tan solo presenta un exterior pintoresco de las cosas. Es la razén 
misma adornada por el genio, pero siguiendo una via necesaria y- 
eontenida en leves superiores.” 

(3) Todavia escribe Baudelaire: “La construcecién, la armazén, 
por asi decir, es la mas importante garantia de la vida misteriosa 
de las abras del espiritu.” (Notes nouvelles sur Edgar Poe, Prefacio 
a la trad. de las Historietas Extraordinarias.) “Tode le que es 
belle y nable es el resultado de la razén y del caleule” (L’art ro- 
maniique )}. 

(4) Reewérdense las ideas de Le Corbusier y las relaciones es 
tablecidas por él entre el arte arquitectural y la ingenieria: “La 
casa es uma maquina para ser habitada.” Pero no tode le que ejer- 
ce una funcién es util, esto seria uma especie de jansenismo estéti- 
co. Es la légica lo que da valor artistico a lo util, pero la légica so- 
brepasa lo util. 
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fin” (5). Lo que es tanto como decir con los antiguos que 
la verdad del arte se logra per ordinem et conformitatem 
ad regulas artis (6), como decir que toda obra de arte debe 
ser légica. En eso consiste su verdad. Debe empaparse de 
légica: no de la pseudolégica de las ideas claras ni tampoco 
de la légica del conocimiento y de la demostracién, sino de 
la légica operante, siempre desconcertante y misteriosa de 
la estructura de lo vivo, de la geometria intima de la natu- 
raleza. Nuestra Sefiora de Chartres es una maravilla de 1é- 
gica, tanto como la Summa de Santo Tomas; el gético fla- 
migero mismo es enemigo de afiadidos inutiles, y el lujo en 
que se consume es el de los silogismos hermoseados y con- 
torneados de los légicos de la época. Virgilio, Racine, Pous- 
sin son légicos. También Shakespeare. ;E incluso Baude- 
laire!... No lo es Chateaubriand. Los arquitectos de la 
Edad Media no restauraban “en el estilo de” a manera de 
Viollet-le-Duc. Si un incendio destruia el coro de una igle- 
sia romanica, lo reconstruian en gético, sin mas miramien- 
tos. Pero fijate en la catedral de Mans, en ese transito y en 
ese crucero: aquel repentino brote esta seguro de si mismo 
en sti esplendor. Esta es légica viva, tan viva como la oro- 
genia de los Alpes o la anatomia del hombre. 


* CK Ox 


La perfeccién de la vida del arte consiste, segim Santo 
Tomas, en el acto de juzgar. En cuanto a la habilidad ma- 
nual, es una condicién requerida, pero extrinseca al arte. 
Es para el arte, al par que una necesidad, una amenaza 
constante, ya que se corre el peligro de sustituir por la di- 
reccién del habito muscular la del habitus intelectual, es- 


(5) Le symbolisme et Vari religieux moderne. 
(6) Juan de Santo Tomas, Cursus theologicus, t. VI. 9. 62, 


disp. 16, art. 4. 
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capandose la obra al influjo del arte. Pero existe un influjo 
del arte que, per physicam et realem impressionem usque 
ad ipsam facultatem motivam membrorum, va desde la in- 
teligencia en que reside el arte, a mover la mano y hacer 
que resplandezca en la obra una “formalidad” artistica. Asi 
puede traslucirse una virtud espiritual en un rasgo torpe- 
mente trazado. 

De aqui procede el encanto del desmafio de los primiti- 
vos: en si el desmafio nada ofrece de encantador, ninguna 
atraccion ejerce cuando falta la poesia, e inclusive le hace 
odioso cuando es intencionado, querido por él mismo on 
simulado. Pero en los primitivos fué una debilidad sagrada 
en la que se revelé la sutil intelectualidad del arte. 

El hombre vive de tal modo in sensibus, le cuesta tanto 
mantenerse al nivel de la inteligencia, que bien podria uno 
preguntar si en el arte como en la vida social el progreso 
de los medios materiales y de la técnica cientifica, buenos 
en si, no son un mal de hecho por lo que respecta al estado 
medio-del arte y de la civilizacién. En este orden y mas alla 
de cierta medida, lo que quita un estorbo quita también 
una fuerza, lo que suprime una dificultad suprime una 
grandeza. 


* KOK 


Cuando al visitar un museo se pasa de la sala de pri- 
mitivos a aquellas en que triunfa la pintura al éleo y una 
ciencia material mucho mayor, el pie avanza, pero el alma 
sufre una caida. Se paseaba antes por una cima de eternas 
colinas, ahora se esta en el patio de butacas de un teatro, 
por lo demas magnifico. En el siglo xvi, la mentira se ins- 
tala en la pintura, dedicada ahora a amar la ciencia por ella 
misma, queriendo dar la ilusién de la naturaleza y hacer- 
nos creer que, ante un cuadro, estamos ante la escena o el 
asunto pintados, y no delante de un “cuadro”. 
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De Rafael al Greco, a Zurbaran, a Lorraine, a Watteau, 
los grandes clasicos han conseguido purificar el arte de esta 
mentira. El realismo, y en ciento sentido también el impre- 
sionismo, se han complacido en ello. En nuestros dias, ;re- 
presenta el cubismo, a pesar de sus enormes deficiencias, la 
nifiez aun tambaleante y gritadora de un arte nuevamente 
puro? El] dogmatismo barbaro de sus teorizantes obliga a 
ponerlo muy en duda y a aceptar que la nueva escuela sélo 
intenta desligarse radicalmente de la imitacién naturalista 
para inmovilizarse en las stultas quaestiones (7), negando 
las condiciones primeras que distinguen esencialmente la 
Pintura de las otras artes, de la Poesia, por ejemplo, de la 
Légica. No obstante, se comprueba que algunos de los artis- 
tas —-pintores, poetas, musicos— a quienes la critica po- 
nia en otro tiempo bajo la bandera cubista —de un cubis- 
mo asombrosamente extensible— hacen un esfuerzo muy 
digno de atencién hacia la cohesién légica, la simplicidad 
y la pureza de medios que constituyen propiamente la vera- 
cidad del arte. Todas las gens bien buscan hoy el clasicis- 
mo. Nada conozco en la produccié6n contemporanea mas 
sinceramente cldsico que la miisica de Satie. “Nada de sor- 
tilegios, de repeticiones, de caricias ambiguas, de fiebres, de 
‘miasmas. Nunca Satie remueve los bajos fondos.” Es la 
poesia de la infancia hallada por un maestro de la técnica. 


* OK OK 


El cubismo ha planteado de una manera mas bien vio- 
lenta la cuestion de la imitacién en el arte. El arte, como 
tal, no consiste en imitar, sino en hacer, componer 0 cons- 


truir, y ello segiin las leyes del objeto mismo que se va a 


(7) Estas stultae quaestiones son las que van contra las condi- 
ciones primeras implicadas por una ciencia —Vide 5. Thomas, 
Comment. in ep. ad Titum II. 9—. 


[99] 


462 


realizar (nave, casa, tapiz, tela coloreada o piedra tallada). 
Esta exigencia de una idea genérica lo anima todo. Darle 
como fin esencial la representacion de lo real es destruirlo. 
Platén, con su teoria de Ja imitacién gradual y de la poesia 
ilusionista, desconocié como todos los intelectuales exagera- 
dos la naturaleza propia del arte. De ahi su desprecio por 
la poesia: es claro que si el arte fuera un medio de saber, 
seria terriblemente inferior a la geometria. 

Pero si el arte, en cuanto arte, es extrafio a la imitacién, 
las Bellas Artes, en tanto que ordenadas a la Belleza, tie- 
nen una cierta relacién con la imitacién, muy dificil, por 
otra parte, de precisar. 

Cuando Aristételes escribia a propésito de las causas 
primeras de la poesia: “imitar es natural a los hombres 
desde la puericia... El hombre es el animal mas imitativo, 
adquiere por imitacién sus primeros conocimientos, y todo 
el mundo gusta del placer de la imitacién; de ello es seal 
las obras de arte, pues las mismas cosas que vemos con do- 
lor nos alegran al ser contempladas en sus imagenes mas 
exactas; asi, por ejemplo, las formas de las bestias mas vi- 
les y de los caddveres. Lo cual depende del hecho de que 
aprender es lo mas agradable, no sélo al filésofo, sino tam- 
bién a los demas hombres...” (8), enunciaba una condicién 
especifica impuesta a las Bellas Artes, condicién sacada de 
su primera raiz. Mas aqui es donde conviene entender a 
Aristételes en sentido formalissime. Si el filésofo, segin 
método ordinario, va derecho al caso primitivo, seria equi- 
vocado enteramente quedar en él y conservar inalterable la 
significacién vulgal a la palabra imitacién, entendiendo por 
ella reproduccién o representacién exacta de una realidad 
dada. El hombre de la edad del reno, cuando trazaba so- 
bre la pared de las cavernas las siluetas de los animales, se 


(8) Poet. IV. 
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movia ante todo por el placer de reproducir un objeto 
exactamente. Pero desde entonces, el gozo de la imitacién 
se ha depurado singularmente. Intentemos apurar esta idea 
de la imitacién en el arte. 


Tienden las Bellas Artes a reproducir, en sus obras, el 
gozo o la delectacién de la inteligencia mediante la intuicién 
sensible (el fin de la pintura, decia Poussin, es la delecta- 
cién). Este gozo no es el gozo del acto mismo de conocer, el 
gozo de saber, el gozo de la verdad. Es un gozo que desbor- 
da este acto cuando e! objeto que lo motiva tiene una pro- 
porcién excelente respecto a la inteligencia. 

Este gozo supone que hay conocimiento, y que cuanto 
mas conocimiento hay o cosas propuestas a la inteligencia, 


‘mas vasta sera la posibilidad de gozo. Esta es la razén de 


que el arte, en tanto ordenado a la belleza, no se detenga, 
mientras su objeto se lo consienta, en las formas ni en los 
colores, ni en los sonidos ni en las palabras tomadas en si 
mismas y como cosas (aunque primeramente deben ser to- 
madas como tales, segiin su primera condicién), sino que 
toman todos estos materiales también como haciendo cono- 
cer otras cosas distintas de ellas; es devir, como signos. Y 
la cosa significada puede a su vez ser signo, y tanto mas 
cargada de significacién estard la obra de arte (pere de sig- 
nificacién captada espontdnea e intuitivamente, no de signi- 
ficacién jeroglifica), tanto mds vasta y mas rica y mas alta 
sera la posibilidad de gozo y de belleza. La belleza de un 
cuadro o de una estatua es, por tanto, incomparablemente 
mas rica que la de un tapiz, un vidrio de Venecia o un 
anfora. 

En este sentido, la Pintura, la Escultura, la Poesia, la 
Musica e incluso la Danza, son artes de imitacién; es decir, 
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artes que realizan la belleza de la obra y procuran el gozo 
del alma sirviéndose de la imitacién o poniendo de manifies- 
to por medio de ciertos signos sensibles alguna otra cosa de 
lo que espontaneamente ofrecen al espiritu estos signos. La 
Pintura imita con colores y formas planas cosas que estan 
fuera de nosotros. La Musica imita con sonidos y ritmos 
—y la Danza tan sélo con ritmos— “las costumbres” (9), 
como dice Aristételes, y los movimientos del alma, el mundo 
invisible que se agita en nosotros. Teniendo en cuenta esta di- 
ferencia, en cuanto al objeto significado, la Pintura no imi- 
ta mas que la musica y la Musica no imita menos que la 
Pintura, si se entiende precisamente la “imitacién” en el 
sentido en que la hemos definido. 

Pero el gozo procurado por la belleza al no consistir 
formalmente en el acto mismo de conocer lo reai, o en el 
acto de conformidad con lo que es, tampoco depende de la 
perfeccién de la imitacién como reproduccién de la reali- 
dad o de la exactitud de la representacién. La imitacién, 
como reproduccién ¢ representacién de lo real, dicho de 
otro modo, la imitacién tomada materialmente, no es mas 
que un medio, de ningin modo un fin; se relaciona con la 
destreza manual, con la actividad artistica, pero no consti- 
tuye el arte. Y las cosas puestas ante el alma por medio de 
los signos sensibles del arte —por los ritmos, los sonidos, las 
lineas, los colores, las formas, los voliimenes, las palabras, 
los metros, las rimas, las imagenes, materia préxima del 
arte—, no son ellos mismos mds que un elemento material 
de la belleza de la obra, igualmente que los signos en cues- 
tin; no son una materia remota, si se puede hablar asi, de 
que el artista dispone, y merced a la cual deben hacer bri- 
llar el resplandor de una forma, la luz del ser. Proponerse 
como fin la perfeccién de la imitacién tomada materialmen- 


te seria, pues, ordenarse a lo que es meramente material en 


(9) Oy: caracteres, se ha traducido también. 
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la obra de arte, imitar serviimente. Esta imitacién servil es 
absolutamente extrafia al arte. 

Lo que se requiere no es que la representacién sea exac- 
tamente conforme a una realidad dada, sino que por los ele- 
mentos materiales de la belleza de la obra pase, soberana y 
entera, la claridad de una forma; de una forma y, por tan- 
to, de una verdad (en el sentido en que los platénicos ha- 
blaban de la belleza como splendor veri). Pero si el gozo 
de la obra bella viene de una verdad, no viene de la verdad 
de la imitacién como reproduccién de cosas, sino que vie- 
ne de la perfeccién con que la obra expresa o manifiesta la 
forma, en el sentido metafisico del vocablo. Procede de la 
verdad de la imitacién como manifestacién de una forma. 
Esto es lo formal de la imitacién en el arte: la expresién o 
la manifestacién en una obra convenientemente proporcio- 
nada de algin principio secreto de inteligibilidad que res- 
plandece. Sobre él recae en el arte el goce de la imiéacion. 
Es lo que da al arte su valor de universalidad. 

El rigor verdaderamente clasico es una subordinacién 
tal de la materia a la luz de la forma, a través de ella ma- 
nifestada, en que ningin elemento material que provenga 
de las cosas o del sujeto es admitido en la obra, a no ser 
que sea estrictamente requerido como sopoite 0 como ve- 
hiculo de esta luz (asi ojo, oido o alma no son entorpecidos 
0, incluso, “corrompidos”).° Comparese, desde este punto 
de vista, la melodia gregoriana o la musica de Bach a la 


musica de Wagner. 


En presencia de una obra bella, la inteligencia goza sin 
discurso. Por tanto, si el arte manifiesta o expresa en una 
materia un cierto radiar del ser, una cierta forma, una cier- 
ta alma, una cierta verdad —“usted acabaré por confesar”, 
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decia Carriére a alguien cuyo retrato pintaba—, no por 
eso hace brotar en el alma una expresién conceptual 
o discursiva. Nos sugiere, sin hacernos conocer propiamen- 
te, expresa aquello que nuestras ideas no podian significar. 
A, a, a, gritaba Jeremias, Domine Meus, ecce nescio loqui, 
Pero alli donde cesa la palabra comienza el canto, exulta- 
tio mentis prorumpens in vocem. 

Afiadamos que en el caso de las artes que se dirigen a 
la vista (pintura, escultura), o a la inteligencia (poesia), 
una necesidad mas estrecha de imitacién o de significacién 
se impone extrinsecamente al arte, por el mismo hecho de 
la facultad puesta en juego. Precisa, en efecto, que esta fa- 
cultad goce, a titulo principal si es la inteligencia, a titulo 
secundario e instrumental si es la vista. Ahora bien, la vis- 
ta y la inteligencia, que por ser soberanamente cognosciti- 
vas y dirigidas a las cosas, no pueden experimentar un gozo 
completo si no conocen de manera bastantemente viva un 
objeto —a su vez signo, sin duda— que les sea significado 
por el volumen, el color o la palabra. Por tanto, el ojo y la 
inteligencia requieren captar o reconocer en la obra algin 
elemento leible. Aqui, sin duda, no se trata sino de una con- 
dicién extrinseca al arte mismo tomado formalmente. Un poe- 
ma oscuro puede ser mejor que un poema claro: pero si el va- 
lor poético es igual, el alma gozara mas del poema claro, y 
si la oscuridad llega u ser muy grande, si los signos son tan 
s6lo enigmas, la naturaleza de nuestras facultade- protesta. 
En una cierta medida, siempre hace el artista fuerva a sus 
facultades, pero si no tuviera cuenta de esta exigencia, pe- 
caria, por una especie de vértigo idealista, contra las condi- 
ciones “materiales” o subjetivas a las cuales el acto se ve 
obligado humanamente a satisfacer. Ahi esta el peligro de 
los demasiado atrevidos viajes, por nobles que sean, al 
Cabo de Buena Esperanza, peligro de una poesia que “ron- 
da la eternidad”, ofuscando Jas ideas voluntariamente bajo 
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peliculas de imagenes distribuidas con un sentido delicado. 
Cuando, por horror al impresionismo o al naturalismo, de- 
clara un cubista que un cuadro debe ser tan bello boca 
arriba como boca abajo, cual acontece con un almohadon, 
confirma una vuelta muy curiosa y muy itil si se la mira 
bien a las leyes de absoluta coherencia constructiva del 
arte en general; pero olvida no sélo las condiciones subjeti- 
vas, sino también las exigencias particulares de la belleza 
pictorica. 

En todo caso, si se entendiera por “imitacién” repro- 
duccién o copia exacta de lo real, habria que decir que 
fuera del arte del cartégrafo o del dibujante de planchas 
anatoémicas no hay arte de imitacién. En este sentido, y por 
muy deplorable, por otra parte, que sea su literatura, Gau- 
guin, al afirmar que es preciso renunciar a hacer lo que se 
ve, formulaba una verdad primera practicada siempre por 
los maestros. La frase conocida de ‘Cézanne expresaba la mis- 
ma verdad: “Lo que hay que hacer es rehacer a Poussin 
desde el natural. Ahi esta todo.” Las artes de imitacién no 
miran ni a copiar las apariencias de la naturaleza ni a con- 
figurar “el ideal”, sino a hacer un objeto bello manifestan- 
do una forma con ayuda de signos sensibles. 

El] artista o el poeta humanos, cuya inteligencia no es 
causa de la realidad, como lo es la divina, no puede sacar 
esta forma enteramente de su espiritu creador y, por tanto, 
va a beberla ante todo en el mismo tesoro de las cosas 
creadas, de la naturaleza sensible o del mundo de las almas 
y de su propio mundo interior. Desde este punto de vista 
es, ante todo y en primer lugar, un hombre que ve mas pro- 
fundamente que los demas, y que descubre en ta realidad 
radiaciones espirituales que los demas no saben discernir. 
Mas, para hacer resplandecer estas radiaciones en su obra, 
y, por tanto, para ser verdaderamente décil y fie! al espi- 
ritu invisible que vive en las cosas, puede y debe deformar, 
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en alguna medida, reconstruir, transfigurar, las apariencias 
materiales de la naturaleza. Incluso en un retrato “perfec- 
tamente parecido”, en los dibujos de Holbein, por ejemplo, 
se trata siempre de una forma engendrada en el espiritu del 
artista y nacida verdaderamente en este espiritu. Esta for- 
ma se expresa en la obra, y los verdaderos retratos no son 
otra cosa que “la reconstruccién ideal de los individuos”. 


El arte, en Ultima instancia, es siempre esencialmente 
fabricador y creador. Es la facultad de producir, no ex ni- 
hilo, pero si partiendo de una materia preexistente, como 
una criatura nueva, un ser original, capaz de conmover a 
su vez a un alma humana. Esta nueva criatura es el fruto 
de las bodas espirituales de la actividad espiritual del artista y 
la pasividad de una materia dada. 

De aqui proviene en el artista el sentimiento de su espe- 
cial dignidad. Es como un asociado de Dios en la factura 
de las obras bellas. Al desenvolver las potencias deposita- 
das en él por el Creador —pues “todo don perfecto viene 
de lo alto y desciende del Padre de las Luces”— y al utili- 
zar la materia creada, también él crea, por decirlo asi, en 
grado segundo. Operatio artis fundatur super operationem 
naturae, et haec super creationem. 

La creacion artistica no copia, sino continuacién de la divi- 
na. Lo mismo que el vestigio y la imagen de Dios parecen en 
sus criaturas, lo mismo la marca de lo humano se imprime 
en la obra de arte, la marca plena, sensible y espiritual, no 
tan s6lo la de sus manos, mas la de toda su alma. Antes 
que la obra de arte proceda del arte mismo a la ‘materia, 
por una accion transitiva, la idea misma del arte ha debido 
proceder en lo interior del alma por una accién inmanente 
y vital, como la procesién del verbo mental. Processus artis 
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est duplex, scilicet artis a corde artificis, et artificiatorum 


ab arte (10). 


Si el artista estudia y acaricia la naturaleza tanto o mas 


que las obras de los maestros, no es para copiarla, sino 
para fundarse en ella. Es que no le basta ser discipulo de 
los maestros, jtiene que ser el alumno de Dios, pues Dios 
conoce las reglas de la fabricacién de las obras bellas! La 
Naturaleza no importa esencialmente al artista mAs que por- 
que es una derivacién del arte divino en las cosas, ratio ar- 
tis divinae indita rebus. El artista, sépalo o no, consulta a 
Dios al mirar las cosas. 


Elles existent pour un moment, mais tout de méme 
c’était beau! 

I] faut ignorer son art, pour trovver au votre 
quelque défaut (11). 


Asi es como la Naturaleza es el primer excitante y el 
primer aleccionador del artista, y no un ejemplo que co- 
piar servilmente. Preguntad a los verdaderos pintores cuan- 
to la necesitan. La temen y la veneran, pero con un temor 
caste, no con un temor esclavizante. La imitan, pero con 
una imitacién verdaderamente filial y de acuerdo con la 
agilidad creadora de espiritu, no con imitacion literal y ser- 
vil. A la vuelta de un paseo de invierno, Rouault me decia 
que al mirar el campo bajo la nieve soleada habia com- 
prendido cémo pintar los Arboles blancos de la primavera. 
“Fl modelo, dijo por su parte Renoir, no esté mas que para 
iluminarme, para permitirme que’ me atreva a otras cosas 
que no podria inventar sin él... Me haria caer de bruces si 
me metiera demasiado en su interior.” Tal es la libertad de 


los hijos del Creador. 


(10) Sum. treol. I q. 45, a, 8. 
(11) Paul Claudel, La Messe la-bas. 
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El arte no tiene solamente que prevenirse contra la 
adiestrada habilidad manual (0 contra otra habilidad Ila- 
mada gusto) y frente a la imitacién servil. Otros elementos 
extrafios amenazan igualmente su pureza. Por cjemplo, la 
belleza a que tiende produce delectacién, pero es la alta 
delectacién del alma, cosa contraria al llamado placer o al 
agradable cosquilleo de la sensibilidad. Y si el arte busca el 
agrado se traiciona, se hace mentiroso. Del mismo modo, tie- 
ne por efecto producir. emocién; pero si tiende a la emo- 
cién, al fendmeno efectivo, a la conmocién de las pasiones, 
se adultera, y un nuevo elemento de mentira penetra en él. 

Esto es tan cierto de la Musica como de las otras artes. 
Sin duda que le es. propio significar, con sus ritmos y sus 
sonidos los movimientos mismos del alma —cantare aman- 
tis est—, que ocasiona al producir la emocién, precisamente 
lo que significa. Pero este efecto no es un fin, como tam- 


poco lo es una representacién o una descripcién de las 


emociones. Las emociones quedan presentes en el alma por 
medio de sonidos y ritmos, son la materia con la cual deben 
hacernos gozar de una forma espiritual, de un orden tras- 


cendental de la claridad del ser. Como la Tragedia purifica 


las pasiones al desenvolverlas dentro de la medida y del or- 
den de la belleza, concordaéndolas con la inteligencia en 
una armonia que la naturaleza humana caida no conocia. 


Llamamos tesis a toda intencién extrinseca a la misma 
obra de arte cuando el pensamiento que anima esta inten- 
cin no opera sobre la obra de arte por medio del habitus 
artistico movido instrumentalmente, sino que se yuxtapone 
a este habitus para operar ella misma directamente sobre la 


obra. Entonces la obra no esta producida en su totalidad_ 


por el habitus artistico y por el pensamiento animado de 
tal modo, sino en parte por uno y en parte por el otro, 


[108] 


——- 


471 


como una barca arrastrada por dos hombres. En este senti- 
do, toda tesis, ya pretenda demostrar ya conmover, es para 
el arte algo que le es extrafio, y por tanto una impureza. 
tmpone al arte, en su esfera propia, es decir, en la produc- 
cién misma de la obra, una regla y un fin que no son su- 
yos. Impide a la obra de arte manar del corazén del artista 
con la espontaneidad de un fruto perfecto, traiciona que 
hay un calculo, una dualidad entre Ja inteligencia del ar- 
tista y su sensibilidad, que precisamente quiere e] arte re- 
unidos, 

Estoy conforme en sufrir el ascendiente del objeto que el 
artista ha escogido para proponérmelo ante los ojos, a aban- 
donarme sin reservas a la emocién que nace de él y en mi 
de una misma belleza, de un mismo trascedental (12), en el 
cual comulgamos. Pero me niego a padecer el ascendiente 
de un arte que calcula los medios de sugestién para captar 
mi subconsciente; me resisto a experimentar una emocién 
que pretende imponerme una voluntad ajena. FI] artista 
debe ser tan objetivo como el sabio, en el sentido que no 
debe pensar en el espectador mds que para entregarle la 
belleza o el bien fabricado, como el sabio no piensa en 
quien le escucha para transmitirle la verdad. Los construc- 
tores de las catedrales no tenian ninguna tesis. Kran, segtin 
la bella frase de Dulac, “hombres que no se sabian”. No que- 
rian ni demostrar ni convencer del dogma cristiano, ni su- 
gerir artificiosamente una @mocién cristiana. Pensaban mu- 
cho menos en hacer una obra bella que una buena artesa- 
nia. Como creian operaban. Su obra revelaba la verdad de 
Dios, pero sin hacerla de propésito, y porque no la hacian 


de propdésito. 


(12) Recuérdese que junto al unum, verum et bonum, los esco- 
lasticos enumeraban el pulchrum. 


[Trad., notas y seleccién de M. C. de I.] 
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G. CaLocero: Estetica, Semantica, Istorica, (Un vol.,, 392. pags. 
Ed. Einaudi, Roma, 1947.) 


El eminente profesor Calogero, de la Universidad de Roma, nos 
ofrece con este libro un notabilisimo estudio de los problemas car- 
dinales de la Estética. El titulo explica ya su simpatia por el idea- 
lismo crociano. Pero las cuestiones son tratadas con independencia 
y con personalidad, v su exposicién y critica constituyen un docu- 
mento importante en la Estética actual. A la profundidad del pen- 
samiento se unen la fiuidez y la finura del estilo. Las referencias a 
ejemplos de las Artes —el Arte musical y el Arte literario sobre 
todo— bien escogidas y convincentes. Tedo ello con un fondo de 
ironia polémica que contribuye a la atraccién de su lectura. 

El] autor se propone aclarar los caracteres esenciales de la ex-— 
periencia estética, y en particular los de Ja actividad artistica que 
la objetiva y la estabiliza. Dedica una buena parte del libro a estu- 
diar las relaciones de la Estética y del Lenguaje, en su aspecto se- 
. mantico. Separa muy perspicazmente la Musica —como arte de la 
semanticidad aneidética— y las Artes figurativas, como artes de la 
eiditicidad asemantica. La Musica —-dice— es una semantica y una 
lirica de sentimientos puros. Con esta diferenciacién, entra en el 
examen especial del Arte literario, que es a la vez eidético y seman- 
tico,, penetrando profundamente en las relaciones generales entre el 
lenguaje y la poesia. Se entabla una discusién sobre la tesis de Vico 
y Croce, segtin Ja cual la poesia es la madre del lenguaje, en oposi- 
cién a la tesis inversa de que el Jenguaje es el padre de la poesia, 
por la razén de que puede haber lenguaje sin poesia. Siguen la ex- 
posicién y el andlisis de las teorias actuales del Arte como expre- 
sién; las del proceso formativo del mundo de las imagenes y de los 
sentimientos; las de la verosimilitud y la naturalidad en el drama 
y en la novela, las de la canénica en el Arte y, por ultimo, las de la 
finalidad moral. 

Sin olvidar el pensamiento estético de Platén y de Plotino, ni el 
de los esteticistas del siglo x11 hasta hoy, el autor se inclina con 
mayor afecto hacia Aristételes, Vico, Kant, De Sanctis y Croce, en 
quienes descubre las bases, a su juicio mas firmes, de la Estética ac- 
tual. Comprobamos constantemente la extensa cultura doctrinal e 


historica, tanto filoséfica como estética, que el autor posee. Como 
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también la emocion del estudio, la vibracién cordial, que la Esté- 
tica despierta en su espiritu. . 

El libro termina con un capitulo sobre “L’Arte, la storia e la 
moralita”, en el cual G. Calogero eleva su pensamiento en una for- 
ma de franco idealismo moral. Aqui, el recuerdo de Kant es inevi- 
table, como el recuerdo de todos los hombres de buena voluntad 
que aspiran a un mundo mejor. No importa que, en la pugna ma- 
terial del mundo de hoy, puedan ser tenidos por candorosos. Lo 
que si importa en que todavia, y quiera Dios que siempre, pueda 
decirse que el principio de lo ético es el altruismo, y que esto lo 
diga un esteticista filosofo que sabe permanecer fiel al constante 
enlace filoséfico de la Estética y de la Moral.—F. Mt. 


GERMAIN Bazin: Fra Angélico. Edit. Hyperion. 


No es Germain Bazin un historiador del arte de tipo positivista. 
Hay en todas sus obras una preocupacién fundamental por encon- 
trar las raices espirituales de la creacion artistica, su motivacion me- 
iafisica. Y asi, en la ruta que lleva a Fray Angélico, Bazin estudia 
la oposicién entre el polimorfismo nérdico y el unitarismo medite- 
rraneo, entre el sentido elemental y selvatico del arte romanico y el 
espiritu de armonia y de contencién del gético. Y a través del arte 
medieval italiano se consignan las lineas que pudiéramos Hamar ex- 
presionistas con la intencién puesta en el infinito —-Giovanni Pisa- 
no, Giotto, Masaccio, Donatello, Piero della Francesca, Mantegna y 
Miguel Angel— y la direccién clasica que arranca de Andrea Pisa- 
no. Como antecedente estético de Fray Angélico hay que colocar a 
Ghiberti. Pero Fray Angélico compone el cuadro con valores forma- 
les ritmicos. Y esta eurythmia compensa el desdén por los procesos 
perspectivos, ahora extremados en otros pintores como Castagno y 
Uccello. Intelectualmente, es preciso considerar a Fray Angélico den- 
tro de la cultura platonizante de los Médicis, cuyo mejor exponen- 
te es el Convento de San Marcos. La belleza se indentifica con la 
divinidad: he ahi su estética. Bazin recoge alguna de las raras sen- 
tencias que de él han Ilegado: “El arte exige mucha serenidad”. 
“Para tratar las cosas de Cristo es preciso vivir con Cristo”. En este 
ambiente mistico y humanista se desarrolla su inspiracién. Estudia 
Bazin, con poética interpretacién, la vida claustral con sus delicias 
y crisis, Fray Angélico es la Gltima conjuncién en Occidente del si- 


[114] 


417 


glo y del claustro. “La obra de F ray Angélico es la ultima estrofa 
del largo poema sobre la belleza del mundo, imagen del esplendor 
divino, del cual el citarista de Asis escribié los primeros cantos”. Y 
es el claustro, “Hortus conclusus”, la ‘imagen medieval del Paraiso, 
con sus arcadas y sus proporciones armoniosas, cerrado y eterno 
como el infinito. 

La decadencia de la pintura toscana era muy grande. Los disci- 
pulos de Giotto habian amanerado sus formas y aun la linea, a la 
que se concedia la mayor importancia, era también monétona y 
desvitalizada. El que da nuevo impulso al arte es Lorenzo Monaco, 
merced a la escuela de miniaturistas de Santa Maria de los Ange- 
les. Y de estas formas exquisitas, de fondo sienés, de la mas delica- 
da flexibilidad, arranca el arte de Fray Angélico. Arte nada pre- 
coz, mas bien tardio, pues su comienzo hay que situarlo hacia 1420- 
25, con influjos de Gentile da Fabriano. Estudia Bazin con gran 
perspicacia el tratamiento caracteristico del espacio y su coloracion 
tan personal y bella. Es Ja dltima eclosién de un sentido del color 
que desde la escuela helenistica ya través de Bizancio y luego de 
Duccio, llega a la pintura italiana: “una armonia de colores tier- 
nos, hechos de lilas, de malvas, de rosas, de verdes de agua, de ama- 
rillos claros, de azules ligeros, de anaranjados de lacas delicadas”. 
El gran emancipador de la tradicién giotesca y gética fué Masaccio. 
Y a su influjo Fray Angélico pasa de formulas goticas a otras rena- 
cientes, pero conservando siempre la irrealidad gotica y su falta de 
sentido gravitatorio. Fray Angélico es también el artista italiano 
que muestra una mayor sensibilidad para la naturaleza. Sus paisa- 
jes son reales, como el del lago Trasimeno en la “Anunciacién” de 
Cortona. En contraste con. esta» interpretacién minuciosa de las 
formas, sus composiciones del Convento de San Marcos aparecen 
Ilenas de austeridad. Tiene algo:de la severidad de Giotto y de la 
monumentalidad de la escultura francesa del siglo xm. A partir 
de los frescos de Orvieto, en 1447, el estilo de Fray Angélico cam- 
bia por influencia romana y se hace mas amplio, pero mas débil, 
perdiendo la gracia’ y la ingenuidad de su etapa toscana. Concede 
mayor valor a las arquitecturas que ocupan el principal papel en 
los frescos de Nicolas V, en el Vaticano. Y esta arquitectura no es 
la de Michelozzo, “de ritmos cristalinos”, sino la mas vigorosa, ins- 
pirada en la Antigiiedad. En Ja oposicién entre la tradicién pate- 
tica de la iconografia italiana y el sentido teolégico propio del Oc- 
cidente, Fray Angélico se inclina por éste. Aunque no faltan excep- 
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ciones, sobre todo en los encargos seglares. Pero en sus obras de 
San Marcos, que es donde rinde su genio, predominan los valores 
abstractos y ejemplares. 

En el sentido de la elaboracién técnica de sus obras, Biniies es 
extremadamente cauto. Para este ilustre historiador de arte, antes 
de Miguel Angel en Italia lo importante era la invencién de la obra, 
siendo la ejecucién secundaria encomendada a los ayudantes. Cola- 
boracién ya presumida en Leonardo y en Rafael. Arranea Bazin del 
estudio de ‘una obra como la “Anunciacién” de Cortona, toda ella 
ejecutada de mano de Fray Angélico. Y con criterio restrictivo va 
restando de la obra personal del maestro algunas tan célebres como 
la “Anunciacién” del corredor del Convento de San Marcos. No es 
extrafio que con esta prevencién asigne también a su taller la “Anun- 
ciacion” del Prado, que hasta ahora se habia considerado como una 
de sus obras mas auténticas y exquisitas, pintada entre 1430 y 1445 
para Santo’ Domingo de Fiésole. 

Este estudio, tan sugcrente y profundo de René Bazin, se halla 
enriquecido por magnificas laminas, que nos muestran las bellezas 
tan candidas y luminosas del pintor angélico.—J. Camén Aznar. 


, 


Mauricio DE WuLF: Arte y Belleza, Barcelona, 1950. 


Mauricio de Wulf nos ofrece hoy la segunda edicién de su libro 
que bajo el titulo La Obra de Arte y la Boelleza aparecié en octubre 
de 1920. Dificilmente podraé encontrarse tan felizmente conjugadas 
como en este libro que comentamos la profundidad de conceptos 
y la sencillez de exposicién. Con ser mucha la densidad de su doe- 
trina, tiene lucidez y transparencia suficientes para hacerlo ase- 
quible a todas las inteligencias. Y creemos que en él se cumple uno 
de los fines que se propone su autor al decirnos que su libro es de 
“alguna vulgarizacién filoséfica”, y nosotros apostillamos que el in- 
tento queda superado y logrado suficientemente. Es interesante 
subrayar este deseo expansivo del conocimiento, en cuanto signi- 
fica una tendencia altamente laudable y necesaria. La ciencia, con 
su nota de universalidad, se nos presenta como un mar de infini- 
tos y fulgurantes tesoros puesto por la Providencia al servicio del 
hombre. Wulf nos dice a este respecto que el goce del Arte, como 
la instruccién, no puede ser reservado a una minoria ni constituir 
un placer para iniciados. 
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En este brillante estudio sobre el Arte y la Belleza estan conec- 
tados los distintos problemas psicolégicos y metafisicos que se plan- 
tean con la filosofia de Aristételes, y bajo una visién especialmen- 
te ajustada a la mentalidad moderna. Asi nos lo dice claramente 
su autor: “ las piedras angulares de esa filosofia del Arte las cons- 
tituyen doctrinas griegas —sobre todo aristotélicas— y medieva- 
les. Pero no por ello el edificio consiste en una simple reconstitu- 
cién histérica, pues las ideas del pasado han sido vertidas en el 
molde de la mentalidad contemporanea”. Las dos nerviaciones 
irreconciliables de la filosofia a través de los tiempos, las antino- 
mias del subjetivismo y objetivismo histéricos, sé resuelven feliz- 
mente en un complejo de armonias conceptuales, referidos a los 
aspectos subjetivo y objetivo de la belleza artistica. Y esta formula 
de armonia que se postula en el interesante libro del profesor de 
la Universidad de Lovaina, parece sintetizarla en esta frase: “Para 
que encontremos la. Belleza en nuestro camino nos importa dar su 
parte a la impresién y a la obra que la produce.” Su tendencia al 
objetivismo, en contraposicién a la escuela intelectualista alemana, 
es notable. “La filosofia del Arte se ilumina con nueva luz, y diver- 
sos indicios ponen de manifiesto que un progreso al objetivismo 
esta en vias de realizarse. Las formas contemporaneas del subjeti- 
vismo artistico exageran el papel de la impresién del Arte. Cada 
una de ellas contiene un fondo de verdad.” 

Como apéndice figuran tres interesantes conferencias del autor 
sobre la Estética en el siglo x11. Todo ello hace del libro que co- 
mentamos un yalioso instrumento de estudio y meditacion. — Luis 


Durdn Ochoa. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTA REVISTA 


Ricarpo peL Arco: Las Artes y los artistas en la obra cervantina. 


The author presents in this study the aesthetics and precepts of 
Cervantes in his main tendency. He also explains the ideas of the 
author of Dori Quijote do la Mancha with regard to sculpture and 
painting, which are very limited in the works of Cervantes. On the 
contrary there are plenty of aesthetic opinions about poetical com- 
positions and poets, which are systematically presented, without 
forgetting the correspondent panegyrics due to some good Spanish 
poets of his time and before his time or the ingenious harsh censu- 
re of bad poets and poetesses as well as of the poetical controver- 
sies (Cervantes did participate in two of them) and of the high- 
flown style that already showed its pressure. Curious is his own 
reference to his immortal novel in the farce El vizcaino fingido 


(The false Biscayan). 


Luis Rey Attuna: El problema clasificatorio de las Artes. 


Conceptual outline of the artistic classification-problem. Dis- 
cussion about the principal historical solutions relative to an orga- 
nic perspective of the fine arts. Essay of ‘a new classification, es- 
tablished upon the doubly founded basis of the material means 
and the purpose. The everlasting and the temporary arts, in com- 
pliance with formative-expressive and expressive-formative arts. Po- 
lemics about the order of lineage of the fine arts. Preeminence of 
poetry, painting or music through the most important aesthetic attes- 
tations. Critical conclusions. 


Cartos Boscu: La figura de Chopin traspasa el siglo. 


The author remarks Chopin’s importance as an exceptional figu- 
re within the romantic movement which surrounded him more 
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i eis not consider tin a mene pe artio€. as were 
Beethoven and Wagner, because he believes that Chopin was com- 
; 7 pletely Chopin ever since his first works. Chopin’s sonatas, although 
they are not completely bound to the classical form fulfil and surpass 
the excellences of their kind. And with his preludes, ballads and 
-nocturnes he bequeathes us the best of his sentimental ideals, rea- 
ching the perfect poetical vision.which is always reflected by great 
plainness. The serenades symbolize the unspeakable monologue 
with insuperable penetration of the surrounding mystery. His so- 
i cial life is a reflex of his art as a creator and an interpreter. 
He devotes himself generously, although with circumspection, only 


to a few selected people. 


= . 


ba. Luis CastiLLo: El yo y la creacién artistica. 


r Artistic creation is considered as the best means of which man 
_ ~~. disposes for knowing and mastering himself, and by it personality 
~ reveals aspects hitherto unknown. The individual creator needs 


action in order to develop, bring to light and impose his persona- 
v lity on others. And so this action cannot be performed in collabo- 
c ration. 
aa Higher artistic creation supposes in fact a new projection of 
re the universe. All great artists fulfil this condition; technical ex- 
ee cellence counts for nothing. The author offers some examples. 
a Neither followers nor disciples then, are possible, Art is incommu- 
Rs nicable. 
A 
\ 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


Seah Sout a tee sae 2 a aL “Miguel Asin”. 

a dedicada estudio de la historia, ciencias, li 

arqueologia de la Espafia musulmana. gdeew cc pat iy 
Semestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 50 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién de) Instituto Espafiol de Musicologfa. 
S un exponente de los problemas que encierran nuestro folklore y el 
estudio cientifico del pasado musical en Bspafia. Aparte de todo lo referente 
a la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas 


py age ae de indole musicogréfica, relacionados directa o indirectamente 


Precio del tomo anual, 70 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana 25 doctrinal, los temas cultivados 
por todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 
dando a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 12 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 

‘ 
ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién del Instituto “Diego Veldzquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se 
consagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte 
extranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 18 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 


Aineet oe DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto “Diego 
e ez”. 
Revista dedicada al estudio de la arqueologifa y al arte durante la 
prehistoria y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero. 
Trimestral. Nimero suelto, 18 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 
(La suscripci6n conjunta de “Archivo Espafiol de Arte” y “Archivo 
Espafiol de Arqueologia”, tiene opcidn al 25 por 100 de descuento en el 
importe de una de estas revistas.) 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEOLOGIA.— 
. Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Valladolid. 
Dedicada a estudios arqueoldgicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mds la aportacién de las Secclones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mds de 300 paginas de texto y un centenar de léminas 
en papel couché. 
Precio del volumen, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto “Padre 
Sarmiento”. 
Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes 
trabajan dispersos, sobre puntos de historia, filologfa, arqueologia o etno- 
grafia de Galicia, divulgando ademds, ampliamente, la bibliografia siste- 


matizada. 
Trimestral. Numero suelto, 20 pesetas. Suscripcién anual, 50 pesetas. 


CUADERNOS DE LITERATURA.—Publicacién del Instituto “Miguel de Cer- 
ntes”. 

bi Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, 

notas, Cronica general del movimiento literario y otras de aquellas mani- 

festaciones culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Musica—, asi 

como criticas de libros mas notables y una Bibliograffa, que da al lector el 


iento literario musical. ; 
sa tebe en cada uno de sus fasciculos, un suplemento titulado “HOJAS 


LITERARIAS”, en que aparecen trabajos de escritores consagrados, y las 


adas en viejos manuscritos y libros. 
ol nastral, Nimero suelto, 12 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 


EMENITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. 

Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los es- 
tudiosos espafioles al corriente de los esludios e investigaciones de Lin- 
giiistica indoeuropea y Filologia clésica, y a la vez a ser un indice del 
progreso de estos estudios en Espama. 

Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suseripcién anual, 60 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dediada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes 
y bibliografia de historia de Espafia y universai. 
Trimestral. Numero suelto, 18 pesetas. Suscripciédn anual, 60 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de Mo- 
ovejo”. 
fe acne todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros 
misioneros en las cinco’ partes del mundo, exponiendo los métodos em- 
pleados en cada una de ellas. 
Cuatrimestral. Numero suelto. 144 pesetas. Suscripcién anual, 35 pesetas. 


REVISTA BIBLIOGRAFICA Y DOCUMENTAL.—Publicacién del Instituto “Mi- 
guel de Cervantes”. 

Dedicada a la investigacién bibliografica espafiola. Reproduce textos 
inéditos o raros. Inserta estudios y notas sobre impresos y: manuscritos 
valiosos o desconocidos. Publica en laminas sueltas colecciones de autd- 
grafos y manuscritos notables, obras tipograficas artisticas e interesantes, 
encuadernaciones y retratos de biblidgrafos, bibliéfilos e impresores fa- 
mosos. 

Trimestral. Numero suelto, 20 pesetas. Suscripcién anual, 70 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingtiistica y literatura espafiolas, y 
da informaci6n bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 48 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 


eh, DE . INDIAS.—Publicacién del Inslituto “Gonzalo Fernaéndez de 
viedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologfa, lifcratura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; biblio- 
grafia general e informacién contempordnea. 

Trimestral. Numero suelto, 20 pesetas. Suscripcién anual, 72 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos. las culturas del pré- 
ximo Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judafsmo espafiol. 
Ofrece rica seccién bibliogrdfica, con detenido examen del estado ultimo 
de las cuestiones. 

Semestral. Numero suelto. 30 pesetas. Suscripciédn anual, 50 pesetas. 


11 PESETAS 


